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A. 	S. Bushmin

DESPRE SEMNIFICAȚIA LUCRĂRILOR ACADEMIANULUI V. V. VINOGRADOV LA STUDII LITERARE

Această scurtă notă este scrisă de un critic literar și, prin urmare, se va referi numai la acele aspecte ale activității cu mai multe fețe a academicianului VV Vinogradov care se adresează științei literaturii.

Cel mai mare lingvist, VV Vinogradov, s-a arătat în același timp drept cel mai proeminent critic literar. A creat o serie de lucrări literare reale („Gogol și școala naturală”, „Evoluția naturalismului rus”, „Despre proza artistică” etc.). Dar și mai extinsă este gama cercetărilor sale, care se referă în egală măsură la lingvistică și la critica literară. V. V. Vinogradov abordează problemele care apar în punctele de strânsă interacțiune între aceste științe de-a lungul întregii sale cariere și le dezvoltă cu eficiență științifică ridicată.

Numele lui V. V. Vinogradov este asociat în primul rând cu cele mai mari realizări ale științei ruse în studiul istoriei limbii literare și al limbajului ficțiunii. În această zonă a filologiei, care a primit o dezvoltare extrem de slabă în vremurile pre-revoluționare, lucrările lui V. V. Vinogradov joacă un rol fundamental.

Chiar la începutul activității sale științifice, în anii 1920, „forțat de dezvoltarea internă a științei sale să se îndrepte către istoria literaturii pentru un material nou pentru studiul întrebărilor cuvântului”,1 a început să dezvolte probleme ale limba și stilul scriitorilor ruși, stilul de ficțiune . În spatele unui articol anterior „Despre sarcinile stilisticii. Observații asupra stilului vieții protopopului Avvakum * (1923) a fost urmată de o serie de lucrări - articole și cărți - despre limba și stilul lui Pușkin, Gogol, Do-

1 	V. V. Vinogradov. Evoluția naturalismului rus. Gogol și Dostoievski. Λ., 1929, p. 5.
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Stoevski, Krylov, Lermontov, Tolstoi, Saltykov-Șcedrin, Leskov și alți scriitori. Toate aceste studii s-au remarcat prin noutatea formulării problemelor, acoperirea largă a materialului, profunzimea și subtilitatea analizei filologice. Cicluri de articole despre scriitori individuali s-au transformat în monografii, printre care celebrele cărți Limba lui Pușkin (1935) și Stilul lui Pușkin (1941) au ocupat un loc central. În aceste studii fundamentale, pentru prima dată, ideea marelui poet ca întemeietor al limbii literare ruse moderne a fost dezvăluită cuprinzător.

În procesul de creare a lucrărilor pe limba și stilul scriitorilor individuali și pe baza acestor lucrări, omul de știință a dezvoltat un concept general pentru dezvoltarea unei limbi literare naționale, prezentat în cartea Eseuri despre istoria limbii ruse. Limba literară a secolelor XVII-XIX. În această lucrare fundamentală, publicată de două ori (în 1934, într-o formă semnificativ completată și îmbunătățită - în 1938), limba literară rusă este studiată atât în evoluția ei istorică generală, cât și în manifestări de grup și individuale. Eseurile au fost o mare și complet nouă contribuție la știința filologică sovietică. Publicate ca manual pentru instituțiile de învățământ superior, au pus studiul școlar al limbii literare ruse pe o bază științifică solidă.

Intensificându-și tot mai mult munca în studiul problemelor istoriei și teoriei limbajului literar și limbajului ficțiunii, poeticii și stilisticii, V. V. Vinogradov a creat în ultimii ani ai vieții o serie de lucrări de o deosebită valoare pentru critica literară. Dar înainte de a vorbi despre ele, să facem o scurtă remarcă despre dezvoltarea opiniilor științifice ale lui V. V. Vinogradov.

Și-a început călătoria ca un student talentat al academicianului

A. 	A. Șahmatova, luând de la el cele mai bune tradiții ale filologiei academice ruse. Curentul „formalismului rus”, care s-a anunțat zgomotos în anii 1920, l-a afectat și pe V. V. Vinogradov. La acea vreme, în analiza sa istorică și filologică a formelor literare, el a pornit de la presupunerea eronată a „o antinomie fundamentală a interpretării istorice, literare și sociologice a materialului artistic” și deținea în acel moment o poziție independentă. În lucrările sale și de data aceasta

V. 	V. Vinogradov și-a păstrat înclinația inițială către înțelegerea științifică a complexității obiective a fenomenelor de limbă și literatură și abordarea istorică a analizei lor. Adevărat, un astfel de istoricism, deoarece se baza în principal pe * 4

2 	V. V. Vinogradov. Gogol și școala naturală. L., 1925, p. 24.
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tradiția istorică și filologică disponibilă, s-a dovedit a fi unilaterală, insuficientă și uneori a dus la rezultate eronate. De-a lungul timpului, V.V. Vinogradov și-a dat seama și a recunoscut autocritic acest lucru. Însuși dezvoltarea internă a cercetării sale, care avansa cu succes atât în direcții extinse, cât și intensive, l-a determinat pe om de știință să îmbunătățească metodologia, să se adâncească în căutarea unor noi principii de cercetare. Patosul social al noii ere, sovietice, a stimulat, la rândul său, dorința omului de știință de a depăși orizonturile înguste ale vechii tradiții istorice și filologice. Evoluția opiniilor științifice ale lui V. V. Vinogradov a condus la o apropiere de metodologia marxistă, deși multă vreme acest proces nu a fost exprimat în nicio declarație directă, declarativă a omului de știință.

Deci, în prefața celei de-a doua ediții a sale „Eseuri despre istoria limbii literare ruse din secolele XVII-XIX”. autorul, evaluând autocritic prima ediție a acestei cărți, a recunoscut că „din cauza dezvoltării insuficiente a metodologiei cercetării istorice și lingvistice, însăși acoperirea și explicarea fenomenelor lingvistice individuale sau a unor perioade întregi din istoria limbii ruse. putea și s-a dovedit a fi controversat, unilateral sau chiar eronat.”3 4 Mai târziu, autorul, bazat deja pe prevederile teoriei marxiste a dezvoltării fenomenelor sociale, va arunca o privire critică din acest punct superior al vedere la a doua ediție a Eseurilor sale.4 estetică, în special, interes pentru poetica și stilistica creativității verbale și artistice.

Dintre cele mai recente lucrări ale lui V. V. Vinogradov, unde este pe deplin înarmat cu cele mai bogate cunoștințe filologice și principii de cercetare, criticii literari prezintă un interes deosebit pentru lucrări precum cărțile „Despre limbajul ficțiunii” (1959), „Problema autorului”. and the Theory of Styles” (1961), „Stilistica. Teoria vorbirii poetice. Poetică (1963), Plot and Style (1963). Aceste cărți, pe de o parte, sunt rezultatul a mulți ani de cercetare6 și, pe de altă parte, o nouă etapă calitativ pe calea dezvăluirii legilor care guvernează dezvoltarea limbajului și a stilurilor de ficțiune.

3 	V. V. Vinogradov. Eseuri despre istoria limbii literare ruse din secolele XV-XIX. Ed. al 2-lea. M., 1938, p. 4.

4 	Vezi: V. V. Vinogradov. Despre limbajul ficțiunii. M., 1959, p. 78-79.

5 	V. V. Vinogradov. Stilistică. Teoria vorbirii poetice. Poetică. M., 1963, p. 115.

6 	Principalele probleme avute în vedere în lucrările din 1959-1963 au fost puse de V. V. Vinogradov deja în cartea Despre proza artistică (M.-L., 1930).
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Sfera de aplicare a observațiilor autorului în cărțile sale numite despre arta cuvântului acoperă ficțiunea rusă și străină nu numai din trecut, ci și din prezent, periodice, memorii, materiale de arhivă. Toată varietatea de fapte implicate de cercetător este interpretată istoric. Factorul decisiv în conceptul lui V. V. Vinogradov este poziția privind legătura strânsă dintre dezvoltarea limbajului ficțiunii și istoria societății, istoria literaturii și istoria limbii vorbite comune. V. V. Vinogradov explorează limbajul ficțiunii în izvoarele sale profunde, mergând înapoi la izvoarele unui limbaj comun viu și în procesul transformărilor sale istorice după legile esteticii. Pe de altă parte, cercetătorul este interesat de limbajul unei opere de artă ca o reflecție complexă și întruchipare a imaginii autorului, aspirațiile sale estetice, viziunea sa asupra lumii, viața, experiența ideologică și artistică.

În lucrările considerate ale academicianului V. V. Vinogradov sunt definite sarcinile și metodele de studiu a limbajului ficțiunii, poeticii și stilisticii, sunt dezvoltate fundamentele teoretice ale acestor secțiuni încă extrem de contradictorii ale filologiei, cele mai importante probleme dintre cele mai complexe și la în același timp, domeniu extrem de relevant al filologiei, care se află la intersecția dintre lingvistică și critică literară. Fiind interesat de problemele științei literare, în primul rând de astfel de aspecte care necesitau competența unui lingvist, V. V. Vinogradov a realizat în lucrările sale o sinteză, simultaneitatea abordărilor lingvistice și literare.

Academicianul Vinogradov credea că studiul stilurilor de ficțiune „ar trebui să facă obiectul unei științe filologice deosebite, apropiată de lingvistică și critică literară, dar în același timp diferită de ambele”.

Această idee este foarte fructuoasă și merită o atenție serioasă. Așa este percepută de majoritatea filologilor sovietici. Desigur, se poate discuta dacă să numim asta o știință filologică specială, sau o zonă specială a științei filologice sau, în sfârșit, o direcție specială în filologie. Formularea finală poate fi atribuită momentului în care noua direcție științifică în procesul dezvoltării sale ulterioare este complet autodeterminată și afirmată prin eforturile gândirii colective. Dar ideea propusă și argumentată cuprinzător de V. V. Vinogradov cu privire la necesitatea de a supune unui studiu atent acel aspect al ficțiunii, în care, prin însăși natura sa, subiectul criticii literare este încrucișat cu subiectul lingvisticii, rămâne de necontestat.

7 	V. V. Vinogradov. Despre limbajul ficțiunii, pp. 3-4.
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Critica noastră literară recunoaște acum importanța urgentă a unui studiu profund și cuprinzător al stilului artistic, dar realizările în acest domeniu rămân încă mai mult decât modeste. În aceste condiții, relevanța și fecunditatea noii ramuri filologice proiectate de V. V. Vinogradov este destul de evidentă, luând sub supraveghere specială zona care a servit până acum ca punct de demarcație între lingviști și critici literari și ar trebui să devină un punct al acestora. interacțiune strânsă. În cărțile sale ulterioare, V. V. Vinogradov a demonstrat atât principiile, cât și rezultatele cercetării în această nouă direcție științifică; el caută și găsește modalități de a înțelege unitatea conținutului și formei unei opere de artă, care se realizează, se „materializează” în chiar stilul scriitorului. Toate acestea au o importanţă deosebită în legătură cu necesitatea urgentă a unei dezvoltări mai profunde a problemelor teoriei şi istoriei realismului, în înţelegerea „noutăţii sintezei stilistice a elementelor ideologice şi de vorbire în structura unei opere realiste”. 8

În discuțiile aprinse despre realism care au fost purtate recent de criticii literari, V. V. Vinogradov și-a luat poziția foarte clară. Cu cea mai mare completitudine, omul de știință și-a dezvoltat înțelegerea problemei realismului în cartea „Despre limbajul ficțiunii”, care a provocat dezbateri aprinse și fructuoase în rândul criticilor literari. V. V. Vinogradov fundamentează în mod cuprinzător ideea că dezvoltarea realismului depinde de istoria dezvoltării limbajului literar și de modelele de dezvoltare a stilurilor de ficțiune în sine și că subestimarea sau uitarea acestei dependențe provoacă daune grave ideilor noastre despre esența realismului, geneza, formarea și evoluția sa. Conceptul dezvoltat de V. V. Vinogradov este îndreptat împotriva înțelegerii schematice și unilaterale a realismului ca doar o direcție socio-ideologică, în care toate celelalte semne, cu excepția celui ideologic, par a fi excedentare sau opționale și pentru care special se presupune că formele stilistice de exprimare nu sunt specifice. „Este clar”, spune autorul, „că realismul ca categorie generală a artei este legat de dezvoltarea societății, de dezvoltarea națiunilor, de întreaga dezvoltare a culturii avansate, de ideile sociale progresiste. Dar realismul ca metodă artistică a uneia sau alteia sfere a artei nu poate fi redus la o singură „privire”.”9

Depășirea unei abordări sociologice unilaterale, simplificate, lăsând în uitare specificul realismului ca artă, se realizează, potrivit lui V. V. Vinogradov, adânc în

8 	Ibid., p. 493.

9 	Ibid., p. 441-442.
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dezvoltarea științifică a puțin studiată „chestiune a genezei acelor forme și tehnici artistice și stilistice care se îmbină în sistemul realismului și a transformării lor calitative în procesul unei astfel de unificări funcționale.”10 Autorul însuși nu numai pune această sarcină dificilă, dar conturează și modalitățile și mijloacele de cercetare a specificului artistic al realismului în diversele sale manifestări și modificări istorice concrete.

În cel mai recent ciclu linguo-literar de lucrări de V. V. Vinogradov, tendința generală a întregii științe moderne găsește un fel de refracție. Această tendinţă se exprimă în accelerarea diferenţierii ştiinţelor, în apariţia a tot mai multe discipline noi; mediastinurile dintre științe devin din ce în ce mai subțiri, flexibile, mobile; tranzițiile de la o știință la alta sunt scurtate; există îmbinări, „splituri” în astfel de puncte, care până de curând nu erau așteptate. Ca toate celelalte științe, știința literaturii devine din ce în ce mai complicată. Sarcinile ei cresc în amploare și complexitate. Prin urmare, diferențierea problemelor - alocarea diferitelor aspecte și, în consecință, metodele de cercetare - devine o condiție prealabilă din ce în ce mai necesară pentru noile generalizări teoretice, o sinteză mai perfectă. Împărțirea întrebărilor de studiat, fără a rupe cu înțelegerea unității lor, este una dintre condițiile necesare dezvoltării ulterioare a științelor filologice. Lucrările academicianului V. V. Vinogradov, în opinia noastră, sunt foarte promițătoare, în sensul în care exprimă cel mai clar dorința întârziată de diferențiere internă a științelor filologice, de împărțire motivată obiectiv a unităților complexe de dragul dezvoltării lor științifice mai profunde. .

În acest sens, poate cea mai remarcabilă carte este Stilistica. Teoria vorbirii poetice. Poetică". Dezvoltându-și predarea despre conceptele indicate în titlul cărții ca discipline filologice independente, autorul definește subiectul, sfera și conținutul interior al fiecăreia dintre ele, stabilește relația lor. Conform complexului de cercetare științifică care urmează să fie efectuată de fiecare disciplină în parte, V. V. Vinogradov dezvoltă principiile științifice inițiale și metodele de analiză, introduse pentru prima dată de autor în circulația științifică, precum și un aparat terminologic complex și subtil. În toate acestea, academicianul V.V. Vinogradov și-a arătat interesul aprins de a da cercetării filologice caracterul de cunoaștere exactă. Conform justei remarci a academicianului N. I. Konrad, lucrările luate în considerare de V. V. Vinogradov „sunt cauzate de nevoia generală a noastră.

10 	Ibid., p. 457.
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știință: necesitatea clarificării fundamentelor teoretice ale multor domenii ale științei literaturii.11 Este de prisos să dovedim cât de actual și important este acest lucru pentru critica literară, care nu a depășit încă indiferența față de problemele logicii cercetării științifice, suferă de „verbalism” excesiv, o tendință de „ficționalizare” a definițiilor științifice .

Calea de dezvoltare a disciplinelor filologice propusă de V. V. Vinogradov este fundamental diferită de acele domenii ale științei burgheze moderne (K. Vossler, L. Spitzer, V. Kaiser, R. Jacobson etc.), care consideră limbajul și stilul ca subiectiv- concepte psihologice, neavând rădăcini în condiţiile sociale ale epocii. Aceste direcții sunt infirmate în lucrările lui V. V. Vinogradov, în primul rând, de bogăția de soluții, concluzii și generalizări pozitive originale, precum și de polemici științifice directe cu subiectivism, empirism, diletantism, dogmatism în știință, cu o interpretare formalistă a natura artei verbale și artistice.

Observații și analize specifice, generalizări teoretice și construcții ale lui V. V. Vinogradov pe probleme precum limbajul ficțiunii, teoria stilurilor, principiile atribuirii textelor de origine necunoscută, stilistica, teoria vorbirii poetice, poetica, intriga și stilul, au o mare valoare teoretică și cognitivă, metodologică și practică. Ele sunt promițătoare, ca să nu mai vorbim de lingvistică, pentru teoria și istoria literaturii, pentru metodologia și metodele criticii literare; importanţa lor pentru critica modernă şi pentru acoperirea ştiinţifică corectă a procesului literar actual este mare.

Să remarcăm, în sfârșit, că V. V. Vinogradov, ca om de știință cu o viziune „dublă” – viziunea de lingvist și de critic literar – s-a dovedit a fi un maestru de primă clasă al analizei filologice. În scrierile sale, a dat exemple de pătrundere profundă în „microlume” unei opere de artă. Acesta este tocmai ceea ce lipsește marea majoritate a operei noastre literare. Cel mai vulnerabil punct al acestora este încă studiul fenomenelor stilului artistic. Analiza literară a unei opere din țara noastră nu diferă întotdeauna de analiza care ar putea fi făcută, de exemplu, de un istoric, sociolog sau publicist. În legătură cu această împrejurare, experiența de cercetare a lui V. V. Vinogradov în domeniul stilisticii și poeticii artistice, principiile sale, metodele și stăpânirea analizei sunt de o importanță deosebită.

Numeroase lucrări dedicate de V. V. Vinogradov studiului literaturii ca artă verbală nu sunt doar

11 	N. I. Konrad Despre lucrările lui V. V. Vinogradov despre probleme de stilistică, poetică și teoria vorbirii poetice. În: Probleme de filologie modernă. Culegere de articole dedicate celei de-a șaptezeci de ani de la academicianul VV Vinogradov. M., 1965, p. 412.
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un fapt remarcabil, dar și un factor în dezvoltarea criticii noastre literare. Ele sunt valoroase nu numai ca rezultat direct al lor, nu numai în sine, ci și pentru consecințele multiple care decurg din ele pentru știința filologică modernă. Ei au atras și vor continua să atragă atenția îndeaproape a comunității științifice, au acordat și vor continua să ofere asistență activă dezvoltării ulterioare a gândirii noastre filologice și, în special, literare.

V. I. Eremina

COMPARAȚIE FIGURATIVĂ ÎN VERSURI FOLK

Termenul „comparație” combină adesea idei complet diferite. Spre deosebire de comparația lingvistică a versurilor populare, aceasta poate fi numită figurativă și nu metaforică, deoarece imaginea este un concept mai larg decât metafora și nu toate comparațiile figurative au o bază metaforică.

Versurile salvează mijloacele de exprimare, prin urmare, în cântecul popular există o cantitate nesemnificativă dintr-o astfel de categorie de stil descriptivă, „prozaică”, ca o comparație figurativă. Cu toate acestea, cu cât sunt mai puține comparații și cu cât sunt mai mari stabilitatea tematică pe care o arată, cu atât este mai importantă urmărirea motivelor interne ale apariției lor într-un cântec popular.

O analiză a structurii interne a comparațiilor figurative va face posibilă determinarea trăsăturilor specifice ale acestei categorii stilistice și, prin urmare, conturarea unei alte legături în sistemul general de imagine a versurilor populare.

După structură, comparațiile figurative sunt împărțite în două tipuri. În prima, comparația se realizează nu după caracteristica principală, ca uneori într-o metaforă, ci după o viziune holistică. Al doilea tip de comparații figurative leagă reprezentările prin acțiune.

În comparație, cuvintele își păstrează sensul nominativ. Aici comparația diferă de metaforă. Ne-am aștepta la un mod direct (spre deosebire de metaforă) de a reflecta lumea. Dar asta nu se întâmplă. Sensul comparației „nu reiese direct prin cuvânt, ci din reflectarea unui obiect în altul.”1

Rămâne de văzut acest tip de reflectare a lumii prin comparații de cântece lirice populare.

1 P.V. Structura internă a imaginii. Teoria literaturii, vol. I, 1962, p. 76.
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Cele mai frecvente comparații ale versurilor populare - aliate, complete - precum „fața este albă ca zăpada”.

Sunt flori pe câmp, flori stacojii. Nu poți alege o floare, nu poți alege una stacojie. Sufletul fetei roșii s-a născut bine: Fața este albă ca zăpada, obrajii stacojii, ca o culoare.

Sob., Vol. 5, Nr. 412.

Comparațiile de mai sus sunt considerate complete deoarece includ simultan obiectul comparației - fața, obrajii și imaginea - zăpadă, culoare și semnul - alb, stacojiu. Dar dacă „albul” este un semn constant de zăpadă, iar domeniul de aplicare al conceptului se restrânge la acest semn, evidențiind-l ca principal, atunci în al doilea caz „stacojiu” este doar unul dintre multe, în niciun caz o constantă. semn. Aleatorietatea semnului din acest cântec este înlăturată de motivația primelor două rânduri: „Sunt flori pe câmp, flori stacojii. Nu poți alege o floare, nu poți alege una stacojie. Aceste rânduri, parcă nu au legătură cu descrierea portretului care le urmează, nu sunt întâmplătoare, la fel cum totul nu este întâmplător într-o versiune bună a cântecului. Forma motivației poate fi modificată: „obrajii lui Ala sunt o floare stacojie în grădină” (Sob., vol. 4, nr. 177). În ultimul exemplu, imaginea comparației se explică singură.

Deci, în comparațiile avute în vedere s-a evidențiat semnul dominant al comparației, dat, însă, direct în partea nefigurativă a comparației. Dar dacă efectul comparației ar consta doar în enunțarea unei anumite trăsături, atunci funcția de comparație poetică ar coincide cu un epitet sau o definiție logică. Comparația creează o nouă trăsătură, a cărei noutate constă în sublinierea nuanțelor trăsăturii și, în același timp, în evidențierea reprezentărilor care însoțesc trăsătura principală. Asociațiile suplimentare introduse de comparație pot fi prezente într-o măsură mai mare sau mai mică (în acest caz sunt nesemnificative), în funcție de forma de comparație2 și de fiecare context dat. Pentru a clarifica ultima propoziție, să comparăm două echivalente tematic

2 Întrebarea dacă paralelismul psihologic pozitiv poate fi considerat o formă de comparație figurativă ar trebui diferențiată, deoarece depinde de scopul studiului. Din punctul de vedere al dezvoltării istorice a imaginii poetice, paralelismul psihologic precede cu mult nașterea comparației figurative, ceea ce înseamnă că nu poate fi în niciun fel forma ei.

Dar cutare sau cutare categorie se naște într-un anumit stadiu al dezvoltării gândirii artistice, trăiește în paralel cu ceilalți și în cele din urmă devine adesea o formă condiționată de exprimare a gândirii. Originile categoriei stilistice sunt uitate treptat - tradiția educației intră în vigoare. Și în această etapă, alegerea formei de exprimare a comparației depinde de sarcina poetică specifică - explicită (forma gramaticală) sau ascunsă (paralelism psihologic).
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construcții – aliate și neunite: „fața este albă ca zăpada” și „fața este zăpada albă”. În primul caz, accentul logic este transferat la „imaginea” comparației și se subliniază gradul de alb (adică semnul), în al doilea, accentul principal este pus pe „subiectul” comparației. . Principalul lucru acum este să transmiteți senzația de pe față (prospețimea, puritatea și albul ei). Reprezentările însoțitoare în acest din urmă caz sunt mai semnificative și mai tangibile.

Comparațiile figurative nu sunt doar o declarație nepasională a unui semn, ci transmit și admirație, o dorință de a recrea acel sentiment de frumusețe pe care o persoană îl posedă în acest moment.

Analiza cântecului, cu care s-a început luarea în considerare a formei aliate de comparație, a rămas neterminată.

Sufletul fetei roșii s-a născut bine: Cu chipul alb ca zăpada, stacoji stacojiu, ca o culoare, Sprâncene negre într-un samur, ochi limpezi într-un șoim, Un mers de păun, un grai de lebădă.

Sob., vol. 5, Xe 412.

Structura de comparație („sprincene negre în sable”) servește în continuare pentru a îmbunătăți nu numai o caracteristică. Cu toate acestea, domeniul de aplicare al conceptului este oarecum mai larg decât în comparațiile anterioare. O a doua construcție construită în mod similar („ochii șoimului sunt limpezi”) este apropiată de lingvistică, deoarece „obiectul” de comparație (ochii) este combinat cu „imaginea” [(ochii fetei sunt clari, (ca ochii sunt limpezi) ai soimului).

Dacă ne uităm acum la întreaga descriere artistică a portretului în întregime, vom observa o trecere de la comparația completă la epitete (mers de păun, vorbire de lebădă). Această tranziție a fost realizată treptat prin a doua formă de comparație cu o prepoziție, care a extins sfera imaginii și, prin urmare, a deschis calea trecerii la epitete: „mersul păunului” - frumos, important, mândru... epitetul se bazează pe comparație și de aceea se simte directitatea lui.proximitate cu forma aliată a comparației.

Un exemplu mai dificil de explicat al unei comparații figurative este dat de cântec:

Voință pentru fete drăguțe,

Voința în câmp și peste tot.

Arătați-vă, dragii mei, Dakol are voință.

Draga noastră voință, Ca o floare azurie. Cine o culege, îndrăznește, În grădină e o floare stacojie.

IRLI, col. 216,

pct. 2, nr.334.
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De ce se compară voința cu o floare? Numai pe baza frumuseții se realizează legătura dintre idei (înfrumuseța-frumos-> voință dragă, frumoasă - ► o floare frumoasă (azurie))? Lanțul de asociații arătat este foarte esențial în legătura reprezentărilor, dar este secundar. Principalul lucru pe care este construită imaginea este (va în câmp-> floare-> smulge). Astfel, o conexiune consistentă, implementată logic, este bidimensională. Planul alegoric este simbolic în cântecul liric popular - a cules o floare (voință) înseamnă a te căsători.

Această alegorie este dezvăluită în următorul cântec:

De asemenea, eram tânăr.

Ca o urzică.

Ce arzător eram, înțepător, am crescut în câmp deschis. La urma urmei, nimeni nu va smulge acest fir de iarbă, nimeni nu-l va zdrobi. Și dacă sunt o fată roșie, nimeni nu se va căsători cu mine.

IRLI, col. 5. p. 6. X" 79.

Comparația poate fi potențială, direct, nu exprimată în mod explicit. Acest lucru poate fi văzut în următoarea melodie:

O voi usca pe soția mea Mai uscată decât iarba cu pene, Mai uscată decât nisipul galben. ..

Sob., vol. 3. Xe 441.

Comparațiile implicite „Îmi voi usca soția ca iarba uscată”, „Îmi voi usca soția ca nisipul uscat” se neagă: „mai uscat decât iarba de pene”, „mai uscat decât nisipul galben”. Astfel, fiecare negație dată o nega pe cea implicită; de altfel, al doilea, unde semnul după care se face comparația, se manifestă mai puternic, îl neagă pe primul.

Comparația în sine nu este dată în mod direct, dar cu toate acestea este negat intern de două ori, iar această negație întărește comparația principală.

Toate comparațiile poetice considerate au fost construite prin combinarea obiectelor sau fenomenelor în așa fel încât să permită evidențierea atributului care determină acest obiect sau fenomen. Totuși, semnul comparației este cel principal, dar nu singurul. Iar noul semn creat prin comparație ia naștere tocmai datorită asociațiilor suplimentare care sunt cauzate de integritatea reprezentării conținute în „imaginea” comparației.

Prin urmare, comparația (și aici diferă de un epitet) este o definiție a unui obiect nu cu ajutorul conceptelor individuale, ci prin idei unificate despre obiect.

Până acum, exemplele date au făcut posibil să se vorbească doar despre integritatea incompletă a reprezentării, întrucât cu
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conjugarea „subiectului” și „imaginei” comparației s-a bazat pe alocarea, mai adesea indirectă, dar uneori directă, a trăsăturii principale a comparației, cu mai mult sau mai puțin abstractizare a trăsăturilor însoțitoare.

Cu toate acestea, o serie de comparații figurative nu permit, în general, sublinierea caracteristicilor principale și neprincipale.

Diferența dintre formele de comparație considerate anterior față de construcțiile bazate pe comparații, excluzând selecția trăsăturilor dominante, se datorează în mare măsură funcțiilor lor sintactice diferite în propoziție.

Comparațiile menționate mai devreme au fost o construcție - un membru al unei propoziții care exprimă doar un anumit concept. Acum să trecem la analiza comparațiilor sub formă de propoziții subordonate complete sau incomplete (cu un predicat sau subiect omis), care au predicabilitate, în terminologia lui A. M. Peshkovsky - cu alte cuvinte, corespunzătoare unei anumite gândiri complet complete. Astfel de construcții evocă în mintea noastră o imagine paralelă cu ceea ce s-a spus în propoziția principală.

Sufletul unei fete minte, plânge că curge râul, Plâng că curge râul, că bate valurile.

Cântecul 1790, Sob., Vol. 5. Nr. 628.

Comparația internă a verbelor „plânge” și „curge” se realizează pe baza fluidității. „Plângeți ca un râu (curgând)” - pe baza unei mișcări non-stop, vărsă atâtea lacrimi cât râul este abundent cu apă. Aceasta este urmată de dezvoltarea simultană a obiectului comparației (strigăte), care este punctul de plecare pentru crearea unui nou obiect de comparație (lacrimile) și o parte a imaginii de comparație (râu), care, la rândul lor, dau un nou obiect de comparație. imagine - (valuri). Un nou obiect de comparație și o nouă imagine creează o nouă comparație: „lacrimile, ca valurile bat”. Iată o analogie în acțiune. Acest lucru va fi discutat în continuare.

Astfel, comparația nu se mai bazează pe trăsătura dominantă, ci pe o serie de trăsături cuprinse în această reprezentare. Acest lucru este facilitat și de extinderea „imaginei” de comparație în detrimentul verbului: „ca un râu curge” (cf. „ca zăpada”).

În construcțiile comparative de mai sus, planurile subiecte și figurative sunt legate tematic. A doua comparație, așa cum sa arătat, nu poartă o sarcină independentă, este doar o consecință concretă a primei.

Al doilea grup de comparații figurative include comparații în care legătura reprezentărilor se realizează în funcție de acțiune, adică „imaginea” comparației repetă elementul (acțiunea) „obiectului” comparației. În acest tip de comparație, mișcările vieții umane sunt comparate cu viața animalelor și plantelor.
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Aștept, tinere, deocamdată, voi merge și eu la o plimbare dulce, Ca un pește alb de-a lungul Dunării, Ca un drac cenușiu în raion, Un iepure cenușiu în pădure, O hermină albă în un câmp deschis.

Inc. vol. 5. N2 399.

Cântecul oferă paralele care sunt echivalente ca sens. În fiecare dintre cele patru planuri de comparație „figurative”, comparația se realizează după o acțiune lexical omogenă. Planul „subiectiv” („Voi merge într-o desfășurare la dragul meu”) este lipsit de cuvântul demonstrativ „deci” (Voi merge într-o desfășurare ca...), astfel stresul logic este transferat către verbul şi sensul comparativ este întărit. Comparațiile care încetinesc mișcarea principală a subiectului sunt date pentru o mai mare persuasivitate, pentru a justifica propriul comportament; Cu cât sunt mai multe legături în enumerare, cu atât mai clar și mai irefutat este demonstrabil. Precizarea locului de acțiune (de-a lungul Dunării, de-a lungul raioanelor...) diseminează și concretizează imaginea cu același scop.

Comparația se poate baza pe o metaforă-acțiune. În acest caz, de regulă, comparația prin acțiune nu este dată direct, ci este ascunsă.

Se usucă pentru o fată, prietene, O frunză subțire de aspen.

Sob., Vol. 2, Kg2 184.

A doua linie dezvăluie o metaforă care gravitează spre comparație - „prietenul meu se usucă”, care a apărut dintr-o comparație cu lumea vegetală (se usucă - pierde sucuri vitale). Metafora este motivată prin comparație cu o frunză de aspen. Aceasta este o motivație indiciu, deoarece verbul „uscă” nu se repetă și nu există o conjuncție comparativă.

Un caz similar, dar mai complicat:

Trei flori au înflorit pe pajiște.

Florile stacojii se înroșesc, În spatele mirii Mashei se ondulează. Se ondulează, se ondulează, se mulțumesc.

Sob.. T. 2. Nr. 201.

„Women Curl” este o metaforă cu aceeași bază istorică reală ca și în cântecul precedent. Dar motivația este și mai îndepărtată și aluzie indirectă. „Florile stacojii se înroșesc” (fălând) vorbește alegoric despre îndrăgostiți, în acest caz, de miri. Este important ca alegoria în sine prin floare să nu fie întâmplătoare, ea aruncă o punte către verbul „ondulește”. Nu ar trebui să cauți realități aici: o plantă cățărătoare stacojie, mai ales că
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„Floare stacojie” nu corespunde întotdeauna sensului său nominativ într-un cântec popular.

Legătura florii cu verbul „curl” este clară și din următoarele cântece:

Da, veți începe să răsuciți bindweeds,

Acum mă sufli și mă strecori, Te duci la Dunăre, Deja arunci în râu bindorii. Toți lingourile au plecat, - unul de-al meu s-a înecat, Toți prietenii au venit, - unul de-al meu nu a venit.

IRLI, col. 2. p. 4. Nr. 74.

Toate cele de mai sus, cu luarea în considerare suplimentară a analogiei acțiunii, au contribuit la transformarea metaforei-comparație într-un simbol: a se ondula - a avea grijă, a dansa, a corteza. Forma originală: pretendenții se ondulează, se etalează, în timp ce florile înfloresc, se ondulează. Exemple similare, prescurtate, pierzând forma comparației, au devenit simboluri.

Deci, toate comparațiile de versuri populare au ca origine o metaforă? Răspunsul la această întrebare depinde în primul rând de formularea problemei. Pe de o parte, este evident că doar un grup foarte limitat de comparații figurative au avut o legătură directă cu metafora, adică doar câteva comparații aveau o bază metaforică clară. Majoritatea comparațiilor de mai sus - de origine târzie - se formează conform tradiției, când asemănarea semnelor, a modurilor de mișcare etc., stă la baza conexiunilor de idei. Pe de altă parte, când vine vorba de nașterea categoriei de comparație, datorită mai multor împrejurări, putem spune că ea a luat naștere pe bază de metaforă, întrucât au fost necesare lungi etape preliminare în dezvoltarea gândirii artistice ( identitatea spiritualului și naturalului, apoi încălcarea acestei unități, consolidarea diviziunii conștiinței în formele metaforei etc.),3 astfel încât construcția gramaticală formalizată a comparației arată una dintre completările acestui singur proces.

Numai după ce s-a luat în considerare structura comparației figurative, se poate pune problema relației interne dintre metaforă și comparație. Va fi vorba de corelarea categoriilor de metaforă și comparație figurativă, și nu de construcția fiecărui caz particular de comparație poetică la baza sa ancestrală.

Încercând să determinăm locul istoric al comparației figurative în sistemul general de dezvoltare a tropilor, trebuie să distingem cu strictețe în el locul comparației poetice și al comparației lingvistice.

Compararea unuia cu celălalt și, prin urmare, elucidarea asemănărilor și diferențelor dintre fenomene este unul dintre motoarele primare ale cunoașterii.

3 	Mai multe despre asta în articolul meu „Despre principalele etape ale dezvoltării metaforei în versurile populare” (Literatura rusă, nr. 1, 1967).
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procese corporale ale omului antic. Comparația lingvistică a stat la baza imaginii verbale și a apărut mult mai devreme nu numai de metaforă, ci și de toate celelalte forme mai vechi de stil poetic, care sunt forme de dezvoltare artistică a realității.

Comparația figurativă este din punct de vedere istoric mai târziu decât metafora, deoarece în ea separarea conștiinței este deja încadrată de o construcție gramaticală, iar o construcție gramaticală este capabilă doar să modeleze finalizarea unui proces psihologic. Metafora precede din punct de vedere istoric comparația poetică, motiv pentru care nu poate fi numită „comparație prescurtată”, așa cum se face cel mai adesea4. Mai degrabă, dacă comparația este deja definită în termeni de metaforă, atunci ar trebui spus contrariul: comparația figurativă este o comparație dezvoltată sintactic. metaforă.

Ultima definiție subliniază nu atât asemănarea, cât diferența dintre metaforă și comparație, care stă în calea convergenței ideilor. Această diferență de bază provoacă și o schimbare în comparația figurativă a principalelor tendințe pentru metaforă. O metaforă tinde să compare doar atunci când se bazează pe o comparație internă logică, dacă principalul lucru în ea este obiectiv. De aceea metaforele materiale sunt atât de ușor comparabile și nu se explică deloc prin compararea metaforelor, pentru legătura reprezentărilor cărora este caracteristică arbitrariul liric. Ceea ce este comun metaforei și comparației este comparația internă, dar ascunsă în metaforă devine evidentă în comparație.5 Concretizarea comparației poetice nu este la fel de diversă și la fel de importantă ca într-un epitet metaforic. Într-o comparație figurativă realizată după o viziune holistică, semnul principal al comparației va fi explicit, deși nu este întotdeauna denumit direct. În acest sens, comparația figurată se apropie de un epitet metaforic. Dar spre deosebire de majoritatea epitetelor metaforice, unde principiul concretizării se manifestă prin faptul că semnul este dat vizual6, prin comparație, concretizarea, de regulă, se realizează și prin exagerare, iar această comparație figurativă este mai aproape de o metaforă. Principiul abstracției, care este universal pentru metaforă, este redus prin comparație figurativă aproape complet la nimic. Doar într-o mică măsură se manifestă în construcții comparative, în care comparația se realizează cu posibilitatea de evidențiere a trăsăturii dominante. Încălcarea principiului distracției în metafora realului

4 	Începând cu Quintilian, care a definit pentru prima dată metafora ca „o comparație prescurtată”, această definiție a metaforei a intrat în uz pe scară largă.

5 	De asemenea, epitetul metaforic face clar semnul implicat în metaforă.

6 	Epitetul idealizant este o excepție de la regula generală, întrucât conține un moment de exagerare.
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a lins-o. O comparație figurativă este un fel de metaforă realizată, în care toate punctele sunt puse pe „și”, în care imaginea este atât de clară încât distracția este deseori imposibilă.

Yu. I. Yudin

CRITICA TEXTULUI EPIC DIN PUNCTUL DE VEDERE AL REGULARITĂȚILOR CONSTRUCȚII SINTAXICE A LINIEI EPICE

O trăsătură caracteristică a sintaxei frazei verbal-muzicale a epicului eroic, înregistrată în înregistrări și publicații ca o linie separată de text poetic, este poziția particulară a verbului-predicat în ea. În narațiunea dinamică și vorbirea directă, ea ocupă foarte rar locul inițial sau final, adică cel mai izbitor din punct de vedere muzical și logic. Abundenţa verbelor-predicate distinse intonaţional, predominanţa semnificativă a replicilor verbale asupra celor inexprimabile conferă naraţiunii epice un caracter dinamic tensionat şi impetuos.înseşi rândurile în care accentul semantic şi logic principal este concentrat asupra verbului-predicat. Bogăția și diversitatea pitorească sunt realizate în epopee, după cum se știe, prin folosirea unor astfel de mijloace și tehnici poetice ca o abundență de epitete caracteristice în conținut; forme diminutiv-afectuoase sau, dimpotrivă, disprețuitoare-înjurătoare; mai rar - utilizarea comparațiilor, inclusiv a celor negative; dorința de a crește greutatea specifică a cuvântului și repetarea în acest scop a aceleiași prepoziții nu numai înaintea grupului de cuvinte din care face parte, ci și înaintea fiecărui cuvânt din acest grup separat; întărirea ponderii și a sensului cuvântului datorită repetarea acestuia etc. 3 Rezultate

1 	V. V. Korguzalov. Structura discursului povestirii în epopeea rusă. Specificul genurilor folclorice. Folclor rusesc, c. X, M.-L., 1966, p. 187.

2 	Aceeași latură a stilului bylevy a fost subliniată de mai multe ori. Vezi, de exemplu: A.P.Skaftymov. Poetica și geneza epopeilor. eseuri. M.-Saratov, 1924, p. 88-89; A. M. Astahova. Epopee epică. trăsături poetice. În: poezia populară rusă. T. II, KN. I. M.-L., 1955, p. 187.

3 	În ultimii ani, limbajul epopeei a fost luat în considerare cel mai amănunțit în lucrările lui: V. Ya. Propp. Limbajul epopeei ca mijloc de artistic
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Combinația de începuturi dinamice și descriptive într-o singură linie este caracterul special al stilului epic: pasional și în același timp reținut, încordat și negrabă, impetuos și, în același timp, care nu pierde ocazia unei reprezentări strălucitoare și distincte vizual a fețelor. , obiecte, detalii.4

Există puține cazuri de abatere regulată de la plasarea verbului la începutul sau la sfârșitul liniei. Cel mai adesea, aceste digresiuni apar atunci când verbul precedentului este repetat în rândul următor. Un astfel de verb repetat poate ocupa poziția de mijloc într-o linie. Același lucru este valabil și pentru verbele care sunt apropiate în sensul lor lexical. În cazuri rare, verbul-predicat este separat și de începutul și sfârșitul liniei epice, când este important ca cântărețul să nu acționeze în sine, indicând în aceste cazuri de cele mai multe ori o simplă mișcare, rearanjare, dar cum, în în ce împrejurări și de către cine se realizează. De remarcat că la începutul rândului, verbul este adesea precedat de interjecții neaccentuate, particule, pronume: a, ah, da, cum, dar, dacă numai, el, el, dar ce, numai, aici etc. 5

Caracterul precizat al versului epic poate sta la baza criticării textului epic din punctul de vedere al consistenței sale stilistice, aparținând repertoriului epic inițial și dacă acest text este cântat sau se apropie de o repovestire în proză și în ce măsură.

Ocazional, chiar și în variantele cu drepturi depline și talentate, există o necaracteristică pentru setarea stilului epic al verbului-predicat în mijlocul liniei, care răspunde cu disonanță pe fundalul sunetului altor replici. Deci, de exemplu, în epopeea despre Vasily Buslaevich și novgorodieni, în versiunea din colecția lui Kirsha Danilov, se întâlnesc replici cu sunet prozaic:

El a trimis acele etichete cu slujitorul său Pe străzile acelea largi Și pe acele străzi dese. În același timp, Vaska a pus o cuvă în mijlocul curții, A turnat o cuvă plină cu vin verde, A coborât vasul într-o găleată și jumătate.

brazilianitatea. Uh. aplicația. Universitatea de Stat din Leningrad, nr. 174, Philol. științe, c. 20, 1954, p. 375-403; A. P. Evgheniev. Eseuri despre limba poeziei orale ruse în înregistrările secolelor XVII-XX. M.-L., 1963.

4 	mier. caracteristica stilului byliny dat de B. N. Putilov în lucrarea sa „Epopeea rusă” (în cartea: Byliny. L., 1957. Biblioteca poetului. Serie mare, p. 22).

5 	O descriere mai detaliată a trăsăturilor remarcate ale stilului narațiunii dinamice și al discursului direct al epopeilor eroice este dată în articolul: Yu. I. Yudin. Caracteristici ale stilului narativ-dramatic al epopeilor eroice rusești. Buletinul Universității de Stat din Leningrad, nr. 8, istorie, limbă, literatură, c. 2, aprilie 1967, p. 87-96.

6 	poezii rusești antice culese de Kirpiy Danilov. M.-L., 1958, nr. 10.
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Același lucru în epopeele despre călătoria și moartea lui Vasily Buslaevich și despre Alyosha Popovich și Tugarin în variantele acestei colecții:

A doua zi a slujit liturghie cu rugăciuni

Despre cei de la distanță buni, Ce este bito cu tinerii, mult pradă. Și a sărutat sfântul lăcaș. Și scăldat în râul Erdani.7 8

Sau:

Îl poartă pe Tugarin Zmeyevich Pe acea tablă roșie-aurie Doisprezece eroi puternici. Plantat într-un loc mare

Și lângă el stătea prințesa Apraksevna.

În melodiile lui Kirsha Danilov, pe de altă parte, există destul de des cazuri de aranjare justificată stilistic a verbului-predicat în mijlocul unei linii, proprietate care nu poate decât să atragă atenția asupra naturii lor lingvistice:

Și pe cer strălucea luna strălucitoare,

Și un erou puternic s-a născut la Kiev.9

Volkh a început să-și curețe echipa, și-a curățat echipa la vârsta de trei ani.10 11

Desigur, studiul acestor modele este posibil numai după calcule statistice ale frecvenței unor astfel de cazuri în comparație cu indicatorii epici generali medii ai abaterilor stilistice de la publicațiile și înregistrările epice cunoscute.

Încălcări de sintaxă ale liniei epice se găsesc și în alte colecții. De exemplu, următorul vers dintr-o epopee cântată lui P. N. Rybnikov de minunatul cântăreț A. P. Sorokin sună prozaic:

A devenit atât de gânditor:

Nu vreau să părăsesc centrul de putere

Și nu se vor obișnui cu puterea cu nimic.

Condimentul Bogatyrskaya nu a fost luat.11

A. F. Gilferding, de altfel, scrie despre A. P. Sorokin: „Sorokin cântă cu o voce foarte plăcută și cu un discurs pliat, măsurat al epopeei, în ciuda faptului că nu observă deloc dimensiunea în ele . El a încercat odată să cânte sub formă de epopee și basme care sunt spuse în „cuvinte” (adică, discurs în proză), dar asta, după cum a spus el, nu a reușit.”12

7 	Poezii rusești antice culese de Kirshe Danilov, nr.19.

8 	Ibid., nr. 20.

9 	Ibid., nr. 6.

10 	Ibid.

11 	Cântece adunate de P. N. Rybnikov. T.II. Ed. 2. M., 1910, nr. 127.

12 	epopee Onega, înregistrate de A.F. Hilferding în vara anului 1871. TI Ed. 4. M.-L., 1949, p. 623.
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O caracterizare similară a cântăreței este repetată în articolul lui A. F. Gilferding „Provincia Oloneț și rapsodia ei populară”: „Sorokin este un fenomen unic. Toți ceilalți povestitori au susținut întotdeauna că ceea ce este spus în cuvinte nu poate fi în niciun caz un vers.”13

Acestea și exemple similare rare și aleatorii de întrerupere a sunetului obișnuit al unei narațiuni de cântec epic pot și ar trebui să fie implicate în analiza textuală a întregului cântec în ansamblu.

Și mai revelatoare este îndepărtarea de la regularitatea epică stilistică în raport cu îmbinarea unui element dinamic exprimat printr-un verb cu un element descriptiv, pictural. Astfel de încălcări sunt ușor și direct percepute de către cititor și ascultător ca o încălcare a discursului epic corect.

Să aruncăm o privire la un exemplu. La epopeea despre Ilya Muromets, cântată lui P. N. Rybnikov de T. Romanov (Cântece culese de P. N. Rybnikov, vol. II, nr. 139), redactorii celei de-a doua ediții a colecției au făcut următoarea notă: „Primele 30 de rânduri din această epopee, evident, nu au fost cântate, ci au fost transmise în poveste: versul este cu totul absent în ele.”14 Dacă luăm în considerare acest lucru, potrivit redacției, prozaic, parte a epicului rând cu rând, atunci va fi convins că abaterea de la legile construcției epice numite duce la distrugerea stilului epic.

Primul rând de text este următorul:

Ilya Muromets a stat în satul Karacharovo timp de 30 de ani.

O astfel de concentrare într-o linie a două împrejurări (loc și timp) în absența definițiilor-epitete în cânt este cu greu posibilă. Aparent, dacă se respectă norma stilistică a vorbirii epice, această linie s-ar putea împărți în două sau trei, de exemplu, după cum urmează:

1) 	. .. V . .. sat ... Karacharovo ... (cu epitetele corespunzătoare, particule, repetarea prepoziției);

2) 	... sat ... Ilya Muromets ... (cu epitete la nume; interjecții, particule la începutul liniei etc.);

3) 	... sat (repetând verbul din rândul precedent) ... 30 de ani (cu epitete adecvate sau menționarea a trei ani suplimentari).

Al treilea și al patrulea rând de text:

Și când Domnul Isus Hristos a umblat pe pământ de partea mamei sale împreună cu apostolii.

13 	Ibid., p. 53.

14 	Cântece culese de P. N. Rybnikov, vol. II, p. 292.
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În al doilea dintre aceste rânduri, ne-am putea aștepta la o repetare a verbului - predicatul „a mers” (după „pe pământ”, de exemplu). În ceea ce privește prima linie, se poate sublinia necaracteristicul pentru epopeea propozițiilor subordonate temporare introduse de uniunea „când”.

Al cincilea, al șaselea și al șaptelea rând de text:

Și vine în satul Karacharovo La Ilya Muromets sub fereastră și a cerut de băut.

Al treilea dintre ei în cânt este complet de neconceput: nu spune cine a cerut de băut și cum a făcut-o.

Linia

Nu pot să te îmbăt: n-am nici brațe, nici picioare

ar fi împărțit în mai multe în cânt.

Rândurile paisprezece și cincisprezece:

Și Ilya Muromets s-a ridicat în picioare și le-a adus Yand kvass.

Al doilea dintre aceste rânduri sună clar prozaic. Nu cântă cum Ilya a oferit kvas și ce fel, adică nu există destui membri circumstanțiali și atributivi.

Rândul următor:

Adevăratul Hristos a protejat paharul cu crucea.

Într-un sunet cu adevărat epic, predicatul „protejat” ar fi cel mai probabil pe primul loc al rândului, sau la sfârșitul acestuia ar putea fi „protejat cu o cruce” ca o frază inseparabilă precum: „așează crucea”, „bate cu fruntea”, „conduce plecăciuni”. Poate că întreaga linie ar fi fost ruptă cu adăugarea de epitete și particule.

Rândurile optsprezece și nouăsprezece:

Ilya Muromets și a mâncat, întreabă Domnul.

În aceste rânduri, pe lângă fabuloasa unire „și”, există și o saturație fabuloasă a narațiunii dinamice cu părți verbale fără a se strădui un echilibru epic cu elementul său pictural, descriptiv.15.

O prozaicizare similară a discursului epic întâlnim în următoarele 11 rânduri ale pasajului analizat. După 30

15 	Pentru mai multe detalii despre diferența dintre o narațiune epică dinamică și un basm, vezi: Yu. I. Yudin. Caracteristici ale stilului narativ-dramatic al epopeilor eroice rusești, pp. 92-93.
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linii, stilul narațiunii se schimbă dramatic, devine tipic epic.

Critica textului cântecului epic din punctul de vedere al tiparelor sintactice în construcția unei linii epice poate completa semnificativ analiza semnificativă a cântecului. Adesea este, în general, necesar ca o condiție prealabilă pentru studierea intrigii sale. Dar probabil că va fi posibil să se evalueze pe deplin fiecare caz individual de încălcare a normei epice stilistice în raport cu limbajul întregului text numai după o examinare statistică a structurii sintactice a liniei epice. Aici ne vom confrunta cu multe întrebări noi care depășesc cu mult studiul construcției verbale epice, care include un element descriptiv, pictural, al cântecelor epice. Va fi necesar să se țină seama de natura interpretării muzicale a epopeei, de legile improvizației epice și, poate, de asemenea, de momentul înregistrării și de varietatea de gen a cântecului epic.

M. F. Muryanov

„Fulger albastru”

Celebrele fulgere albastre ale Campaniei Povestea lui Igor nu sunt deloc neobservate în monument; mulți comentatori au lucrat la interpretarea acestei imagini poetice.1 Ca urmare, editorul celei mai recente ediții a Layului este de părere că epitetul nu trebuie înțeles în sensul său modern, deoarece semantica adjectivului albastru diferă astăzi. din perioada rusă veche, când era mai aproape de sensul strălucitor, strălucitor .1 2 După aceea, V.P. Adrianov-Peretz a remarcat că definiția albastrului în monumente nu este legată de cuvântul fulger, ci seamănă mai degrabă cu strălucirea lui. sabii,3 și s-a alăturat opiniei despre nedeterminarea cromatică a conceptului vechi rusesc de albastru, argumentând cu materialul în limba turcă (polovtsiană).4 Și, în sfârșit, A. M. Panchenko a revenit la ideea probabilității de deteriorare a textului. la rescrierea ortografiei originale cu un l de la distanță, neexcluzând, însă, posibilitatea

1 	A. A. Potebnya. Un cuvânt despre regimentul lui Igor. Harkov, 1914, p. 45-46.

2 	Un cuvânt despre regimentul lui Igor. Ed. V. I. Stelletsky. M., 1965, p. 137. - Despre dezvoltarea sistemului rusesc de desemnări a culorilor, vezi: G. N e g η e. Die Slavischen Farbenbezeichnungen. Upsala, 1954.

3 	V. P. Adrianov-Peretz. Frazeologie și vocabular „Cuvinte”. În: Cuvântul despre campania lui Igor și monumentele ciclului Kulikovo, M., 1966, p. 54.

4 	V. P. Adrianov - Peretz. Un cuvânt despre regimentul lui Igor și monumentele literaturii ruse din secolele XI-XIII. L., 1968, p. 89.
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posibilitatea ca „Cuvintele” fulgere să fie albastre în înțelegerea noastră a acestui adjectiv, sau chiar negre.5

Astfel, progresul în interpretarea acestui pasaj al textului este minim, dacă există deloc. Într-adevăr, conform regulilor criticii textuale, lectura albastrului, confirmată de prezența aceleiași imagini poetice în lista Kirillo-Belozersky din Zadonshchina 6 și în epopeea sârbă,7 8 nu ar trebui să provoace presupuneri cu privire la distanța l. Nu este nevoie de exemple turcice de adjective izolate, atunci când paralela indo-europeană mai potrivită cu întreaga frază este trecută cu vederea: Blaufeuer german (literal: foc albastru) fulger, blitzblau albastru ca fulgerul,3 care oferă o oportunitate inconfundabilă de a ne asigura că că fulgerul albastru al poeziei antice rusești era cromatic albastru sau albastru deschis (două regiuni adiacente ale spectrului!), altfel acest paralelism lingvistic nu ar fi putut avea loc.9 La un moment dat, un anume critic îl ridiculiza pe F.I. Într-un basm prusac, o furtună îl bate pe diavol și flacăra albastră era socotită divină în jurăminte.10 11 În acest basm german, când vine o furtună, diavolul spune: „Ei bine, e timpul să ies eu, altfel cel cu biciul albastru. se apropie” (Nun ist's Zeit, daB ich mich fortpacke, denn da kommt der mit der blauen Peitsche 11). Conform credinței franceze, fulgerul este ținut pe cer de două fire – alb și albastru.12 În superstiția germană, albastrul este considerat fatal, echivalentul ciumei și al morții; vrăjitorii şi vrăjitoarele poartă haine albastre.13

Incompletitudinea dovezilor va fi resimțită întotdeauna până când calculele verbale despre un fenomen fizic vor fi susținute de un fapt fizic vizibil, adică până când vom vedea culoarea fulgerului nu numai așa cum este în natură, ci și într-o reproducere picturală realizată de un artist medieval

5 	A. M. Pancenko. Despre culoare în literatura antică a slavilor estici și sudici. Actele ODRL IRLI AN URSS, vol. 23, L., 1968, p. 4.

6 	O. V. T o r o g o v. „Cuvânt” și „Zadonshchina”. În: Cuvântul despre campania lui Igor și monumentele ciclului Kulikovo, M., 1966, p. 308.

7 	P. Ya. Chernykh. Eseu despre lexicologia istorică rusă. M., 1956, p. 90.

8 	Handworterbuch des deutschen Aberglaubens, hg. von H. Bãchtold-Stãubli. 1. Bd. Berlin-Leipzig, 1927, Sp. 1367.

9 	Relația primordială a blau germanului cu latinul flavus auriu, portocaliu, galben nu contează aici; deja în înalta germană veche această legătură semantică s-a pierdut: Althochdeutsches Wõrterbuch, hg. von E. Karg-Gasterstadt und Th. franjuri. 16. Lfg. Berlin, 1964, Sp. 1176.

10 	Citat. Citat din: F. M. Golovenchenko. Un cuvânt despre regimentul lui Igor. Eseu istorico-literar și bibliografic. M., 1955, p. 110.

11 	R. R e și s cu h. Sagen des Preu Bischen Samlandes. Kõnigsberg, 1863, S. 95.

12 	P. Se b illot. Folk Lore de France, or. 1. Paris, 1904, p. 106.

13 	Worterbuch der deutschen Volkskunde, hg. von R. Beiti. Stuttgart, 1955. S. 95.
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com, ajustată pentru inevitabila îmbătrânire a culorilor, care de-a lungul a șapte secole duce la o schimbare vizibilă a culorii: de exemplu, s-a dovedit că în frescele antice rusești rozul a devenit gri în vremea noastră, iar roșul cinabru a devenit maro.14

În ansamblul de fresce al Bisericii domnești suburbane din Novgorod, Schimbarea la Față a Mântuitorului de pe dealul Nereditsky, construit în 1198 și pictat în vara următoare15, a existat o imagine cu aspect ciudat, care a fost ignorată de toți comentatorii acestei picturi de renume mondial. . Fresca a fost amplasată în colțul de sud-vest al vestibulului, ca ultima pe peretele sudic, oarecum deasupra nivelului ochilor privitorului, și era un dreptunghi vertical cu vârful arcuit, complet pictat cu vopsea neagră, cu excepția. a unei feţe galben-deschise înscrisă într-un halou în mijloc. Pe fundalul semicercului negru al arcului se afla o inscripție armă de foc.

Această stare a frescei a fost consemnată printr-o reproducere a unui album publicat de Muzeul Rus în anul 1925.16 Mai târziu, cel mai probabil, în timpul conservării rămășițelor picturii în frescă care a supraviețuit distrugerii bisericii în timpul celui de-al Doilea Război Mondial, a apărut incomprehensibilitatea sensul acestei fresce s-a transformat într-un deznodământ neașteptat. Pensula restauratorului, necontrolată de gândul unui critic de artă, a căpătat o mișcare independentă - și a îndepărtat un strat de vopsea neagră, din care acum mai rămân câteva pete discrete. Aripile maro, inițial roșu cinabru, scrise cu mișcări sigure ale pensulei, s-au deschis și odată cu ele a devenit clar sensul inscripției - o expresie biblică care a scăpat atenției lui I. I. Sreznevsky.(opțiuni: armă de foc circulant) păzesc arborele vieții.”18 Această imagine a gardianului paradisului seamănă cu himerele înaripate de la intrările în templele asiro-babiloniene, ridicate cu mult înainte ca Vechiul Testament să fie compilat. Panteonul hitit avea un zeu al porților, Apuluna.19 Fresca neredițiană înfățișează porțile paradisului și un heruvim înarmat cu aripi multiple stând în ele, în momentul în care istoria omenirii, care a început odată cu crearea lui Adam, a ajuns la un final escatologic -

14 	V. V. Filatov. Despre istoria tehnicii de pictură murală în Rusia. În: Arta rusă veche. Cultura artistică din Pskov. M., 1968, p. 70.

15 	Novgorod prima cronică a edițiilor de seniori și juniori. Ed. A. N. Nasonova. M.-L., 1950, p. 44.

16 	V. K. Myasoedov, Η. P. Sychev. Frescele Mântuitorului-Nereditsa. L., 1925, p. 25, 30, tab. 76.

17 	I. I. Sreznevski. Materiale pentru limba rusă veche, vol. 2. Sankt Petersburg, 1902, p. 952.

18 	Cartea Facerii a profetului Moise în traducerea slavonă veche. Ed. A. V. Mihailova. Emisiune. 1. Varşovia, 1900, p. 21.

19 	V. 3 Amarovsk. Secretele hitiților. M., 1968, p. 286.
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Pe peretele vestic al pronaosului, apostolul Petru conduce un grup de cei îndreptățiți la Judecata de Apoi pe peretele vestic al pridvorului spre porțile Paradisului (această parte a compoziției nu s-a păstrat, dar este clar vizibilă pe reproducere în albumul Muzeului Rus).

Armele în flăcări sunt menționate și în liturgiile rusești antice. În slujba din 1095 din 6 septembrie, ziua Arhanghelului Mihail (comemorarea miracolelor în Khonekh), lui Mihai i se adresează următoarele rugăciuni:

„Precum slava ta este mare și rangul este groaznic, arme de foc în gândac, mereu în fața feței lui Dumnezeu, neclintit...

„Viziunea ta este mult-luminoasă și ființa ta este de foc, hainele tale sunt fulgere și înfățișarea ta este strălucitoare de aur, steaua cu multe lumini a marii lumini.”20

Ce este o armă de foc și cum poate fi descrisă prin pictură? În primul rând, observăm că, în originalul grecesc al traducerii în limba rusă veche a Genezei, o armă de foc este exprimată ca φλόγινη ρομφαία, în timp ce ρομφαία (ebraică aici), care este neclar în etimologie,21 are un sens specific, nu este o armă în general, dar o sabie. Arheologia biblică are date despre mai multe soiuri de săbii. Poate că cartea Genezei se referă la o sabie ceremonială din bronz cu un contur strâmb și rupt, care amintește vag de conturul aripii unui liliac,22 care în greacă mai este numită și ρομφαία.

În Capela Palatină din Palermo (circa 1160) și în catedrala din Monreale (după 1183), un heruvim din fața porților raiului ține o sabie în mână.23 Aceasta este o soluție posibilă a problemei. Totuși, cu el scopul principal rămâne nerealizat, gardianul paradisului se dovedește a fi înarmat, așa cum am spune acum, cu arme tăiate. Opusul său, armele de foc, nu exista încă, iar proprietatea de foc era asociată doar cu fulgerul, arma tradițională a zeităților mitologice. mier Deuteronomul 32:41: Îmi voi ascuți sabia ca fulgerul (cuvinte ale Dumnezeului lui Israel).

Într-o miniatură a Genezei vieneze grecești din secolul al VI-lea. armele de foc sunt două roți reciproc perpendiculare cu un centru comun, îmbrățișate de o flacără portocalie tremurătoare și

20 	I. V. Yagi, Service Menaions pentru septembrie, octombrie și noiembrie în traducerea slavonă bisericească conform manuscriselor rusești din 1095-1097. SPb., 1886, p. 049-050.

21 	H. F g i s k. Griechisches etimologisches Worterbuch. 17. Lfg. Heidelberg,

1966, S. 662. 	...................... , . , r".

22 	W. Corswan. Dictionnaire d'archéologie biblique. Neuchâtel-Paris, 1956, pp. 128-130.

23 	Reallexikon zur byzantinischen Kunst, hg. von K. Wessel. 1. Lfg. Stuttgart, 1963, Sp. 48.
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fum.21 Aceasta este a doua soluție posibilă, îndemnată, potrivit editorului, de atributul heruvimilor din viziunea Vechiului Testament a lui Ezechiel I, 15-16, unde „părea că roata era în roată”.24 25 Îndoielile acestei metode de reprezentare este și ea evidentă, între roți și sabie nu are nimic în comun, chiar dacă încerci să-ți imaginezi că sabia se rotește cu o mișcare de balansare a mâinii.

Fresca Nereditsky nu a urmat niciuna dintre aceste căi și a pictat peste frescă în albastru-negru. „Cărbunele de molid zdrobit a fost folosit ca vopsea neagră, care dădea o nuanță albăstruie cu var.”26 Se potrivește perfect cu imposibilele fulgere albastre ale literaturii ruse antice.

Există o singură explicație posibilă aici. Paleta slabă de culori pământii a pictorului, colțul puțin iluminat al pridvorului, unde o rază de lumină din cerul sumbru din Novgorod cade ocazional prin fereastra nordică - o combinație a acestor condiții a făcut ca o reproducere naturală a culorii fulgerului să fie nerealistă . Fresquist și-a îndeplinit sarcina coloristică cu o tehnică neașteptată și îndrăzneață - a reprodus nu o lumină orbitoare, ci rezultatul orbirii. Privind fulgerul și închizând ochii, vedem un zig-zag întunecat care nu dispare mult timp. În același mod, „după o perioadă lungă de privit la Soare, amprenta discului solar pe retină ne însoțește mult timp: privind un perete alb, vedem pe el un disc de culoare închisă.”27

Liniile oblice sunt trasate cu aceeași vopsea albastru-negru sub fresca unui heruvim pe marginea vestică a stâlpului diaconului Mântuitorului Nereditsa (această frescă parțial conservată nu este înregistrată în albumul Muzeului Rus și nu a fost publicat oriunde) si in alte locuri ale picturii Nereditsei. Aceleași dungi oblice acoperă cadrul porților paradisului de pe mozaicul Catedralei Sf. Maria pe insula Torcello din laguna venețiană (a doua jumătate a secolului al XII-lea), unde era nevoie să se arate că heruvimul care stătea înăuntru era înarmat nu numai cu o suliță.28 Este foarte posibil ca, în ambele cazuri, negrul liniile oblice sunt simboluri ale fulgerului, iar dacă presupunerea noastră este corectă, atunci multe decorațiuni ornamentale de acest tip, păstrate în pictura rusă veche și uneori numite ter exagerat.

24 	Die Wiener Geneza. Farbenlichtdruckfaksimile der griechischen Bilderbibel aus dem 6. Jahrhundert, Cod. Vindob. teol. graec. 31, hg., von H. Gerslingcr. Viena, 1931. Bl. 1 verso.

25 	Ibid. bandă de text. Viena, 1931, S. 72.

2G E. V. Filatov. Despre istoria tehnicii de pictură murală în Rusia. În: Arta rusă veche. Cultura artistică din Pskov. M., 1968,

27 	S. V. Vavilov. Ochi și soare. M.-L., 1950, p. 99-100.

28 	G. L og e η zett i. Torcello. Venezia, 1939, p. 57.
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mine marmorate, avea semnificația unui cer acoperit de fulgere. În special, există astfel de linii în Catedrala Sf. Sofia din Novgorod în pictura din 1050-1052. sub frescele lui Constantin și Elena,29 unde au o culoare verde, care în Rusia antică, ca și în multe alte popoare, nu se distingea întotdeauna de albastru. poveștile au fost concepute ca plutind pe fundalul unui cer căptușit cu fulgere, care este în deplin acord cu semnificația templului ca o părticică a cerului printre valea pământească.

Așadar, paralelele lingvistice indo-europene și observarea dispozitivului coloristic al imaginii fulgerului - o armă de foc în Spas-Nereditsa au arătat că corectitudinea textuală a fulgerelor albastre din campania Povestea lui Igor este dincolo de suspiciune și ar trebui înțeleasă. ca un fulger orbitor, din care se întunecă în ochi. O imagine poetică a puterii supreme!

V. P. Adrianov-Pѳrѳtz

DIN ISTORIA STILISTICII METAFORICE RUSE

În limba literară rusă modernă, expresia metaforică „zborul minții, gândul” este ferm înrădăcinată. Această expresie în discursul obișnuit în proză și-a pierdut aproape figurativitatea, dar în vorbirea poetică poate servi drept bază pentru o metaforă larg dezvoltată. Trecând la originile literaturii și limbii literare ruse, ajungem la sursa primară de la care a început această reprezentare metaforică a capacității minții, gândită de a depăși timpul și spațiul.

Doctrina creștină a universului în ansamblu, bazată pe legenda biblică a creației lumii, cu o atenție deosebită a aprofundat în discuțiile despre „natura umană”. „Părinții bisericii” bizantini, urmați de Ioan Exarhul Bulgariei, au oferit un rezumat al informațiilor despre structura corpului uman și abilitățile „sufletului” acestuia – „minte, rațiune, sens, gânduri, memorie”. „Cele șase zile” ale lui Ioan Exarhul 1 au fost aduse deja în secolul al XI-lea. printre altele

29 	V. G. Bryusova. Despre istoria Catedralei Sf. Sofia din Novgorod. Frescele pridvorului Martirievskaya. În: Arta rusă veche. Cultura artistică din Novgorod. M., 1968, p. 108, 115.

30 	A. E. Fersman. Eseuri despre istoria pietrei, vol. 1. M., 1954, p. 216-217.

1 	Shestodnev, compilat de Ioan, Exarhul Bulgariei, conform listei de caractere a Bibliotecii Sinodale din Moscova. CHOIDR, M., 1879, kn-3, (Mai departe - Shestodnev).
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Scrierile bizantine și slave către Rus', aderând în grabă culturii creștine. Iar printre articolele copiate în 1073 din originalul bulgar „Izbornik Svyatoslav” 2 erau cuvintele „despre natura umană”.

Povestea despre abilitățile minții umane din Shestodnev este precedată de o „pildă”, care vorbește despre frumusețea și luxul extraordinar al „prințului curții” - nu pot fi descrise de „duhoarea și sărăcia unei persoane” . La fel ca această „curte a prințului”, și lumea este frumoasă, pe care o persoană o cunoaște cu „mintea necorporală”. Cerul și pământul sunt frumoase, dar cel mai minunat lucru este mintea, gândul unei persoane: Unde este adusă mintea să mănânce? Cum voi ieși din trup, va trece evenimentul sângeros, vor trece aerul și norii, soarele și luna și toate curelele și stelele, etirul și toate cerurile, și în ceasul acela va găsi haite în corpul lui? Dacă scoți kyma cu krill sau dacă ajungi pe cale, nu-l pot urmări ”(l. 192 și rev.).

Persoana însuși, stând în rugăciune, poate observa „cum mintea ridică mintea mai sus decât cerurile și ce priveliște divină este acel loc. . . Da, ce fel de minte este aceasta, sufletul din acest trup muritor este adus aici, templul peste sine are o acoperire și peste acele pachete de aer și aer și rai peste tot, și acolo cu gândul te înalți la Dumnezeul nevăzut? Cum ar fi putut mintea să zboare prin templu și toată acea înălțime și cer, în loc să fi zburat într-o clipită, acolo era?

Deci, mintea, gândul își părăsește învelișul corporal, trece „prin templu”, unde o persoană se roagă și este dusă în spațiul cosmic și de acolo la „zeul invizibil”. Toate acestea se întâmplă prin „acțiuni și forțe rezonabile care sunt concepute de sufletul lor și rezonabile”, iar acest lucru îl deosebește pe om de animalele care sunt lipsite de suflet și „sens” (l. 199). Sensul minții este reprezentat figurativ de următoarea definiție: „războinicul mănâncă trupul, dar mintea este knez și țar”. Sufletul, mintea trebuie protejate de o „viață glorioasă”: „gândul unui pariu cu acțiunile raționale inerente” (l. 212).

Mintea „precum stăpânul ei și Cezarul” este servită de toată „natura” unei persoane: vedere, auz, miros, atingere; de aceea „de la primul filozof, ochiul sufletului se numește mintea” (l. 217v.). Dar mintea, gândul este mai puternic decât vederea: „nu putem măsura luna cu ochii, dar cu gândul, și mai adevărat, mănâncă cu adevărat ochiul pentru o invenție adevărată” (l. 148). Cu toate acestea, Șestodnev pune o limită abilităților minții: „o persoană nenorocită” nu ar trebui să încerce „să măsoare puterea lui Dumnezeu cu gânduri”, Dumnezeu „mi-a înălțat gândurile și mintea mea nu va ajunge la el” (l. 155v. ).

2 	Izbornik al Marelui Duce Svyatoslav Yaroslavich din 1073. Sankt Petersburg, 1880. (În continuare - Izbornik of Svyatoslav 1073).
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Pe baza realizărilor științei antice și adaptată la învățătura creștină, ideea abilităților minții umane a fost acceptată de literatura de predare bizantină. Deci, în „cuvântul lui Nusskaago din anunț”, care a devenit cunoscut cititorului rus prin Izbornik lui Svyatoslav în 1073, „puterea” gândirii este descrisă în același mod ca și în Shestodnev: pentru a ajunge la cer și să mergi în adâncuri și să ocolești latitudinea oamenilor așezați și să mergi în lumea interlopă cu multă experiență, dar sunt multe miracole cerești în contemplare, dar nu este o modalitate de a îngreuna povara trupului. ”(l. 17). O persoană poate chiar, „și-a împărțit gândul”, să cunoască „natura” divină și umană unite inseparabil în Hristos (l. 15).

În același Izbornik din Svyatoslav în 1073, cititorul rus a găsit „cuvântul” „Nemesius al episcopului de Yemeskago despre existența omului”, care enumeră tot ce poate cunoaște mintea umană: „atât trece prin adâncuri, cât și trece. prin ceruri cu gânduri, călătorii stelare și distanțe și el cugetă la măsuri, face pământul și jignește marea fiară și kitoviană, controlează toată arta și viclenia ”(l. 134v.). Interpretarea lui Hrisostom a Psalmului 45 amintea pe scurt acest lucru: „Mintea omenească va merge în curând în jurul pământului, ceresc și sub pământ, nu uscăciune, ci gândire inteligentă” (l. 132).

Pe această idee specifică a capacității minții de a ieși dintr-o persoană, imaginea unui bețiv este construită în „cuvântul lui Ioan Gură de Aur despre cetate și despre mintea în care se află într-o persoană”, pe care îl vom citit la Izmaragda la începutul secolului al XVI-lea. culegeri ale Lavrei Trinității nr. 203. În deplină concordanță cu învățăturile lui Shestodnev, „cuvântul” spune: „. .. mintea la o persoană rezidă în punctul principal, între creier și coroană, pentru că regele este trupul tuturor și sufletul însuși. . . Da, când începe să se îmbată o persoană, care, bând în pântece și luând-o la cap, atunci mintea duhoarelui răului, fără să guste, o va evita și nu se va întoarce la locul ei, până când beţivul suflă isteric. Dacă duhoarea beției nu începe să iasă din ea, atunci o minte bună nu se va întoarce, iar una rea se va muta în acel loc.

În aceste descrieri, concretizând mintea, gândirea ca ceva ce se poate separa de o persoană și se poate deplasa la orice distanță atât pe pământ, cât și în spațiul cosmic, se folosesc verbe care exprimă mișcare: gândul „a rănit pământul”, „a urca” deasupra cer, „trece” aer, „suflă” nori, soare și luna; mintea de a „zbura”, „decola”, „ajunge”. Dintre toate aceste verbe, diferite variante au început să fie folosite cel mai des.

a III-a 	: A. Arkhangelsky. Creații ale Părinților Bisericii în scrierea rusă veche. IV. Kazan, 1890, p. 44. (În continuare - A. Arkhangelsky)

treizeci

cuvintele „zboară”: „ajunge”, „zboară”, „decolează”. Pentru a determina mișcarea gândirii către cer și către „zeul invizibil”, au fost folosite verbele „a urca”, „a urca”. Ideea zborului gândirii a evocat prin asociere imaginea unei păsări zburătoare, iar autorul cărții Shestodnev este gata să doteze gândul cu aripi: „Dacă decolați cu krill sau prin aterizare, nu pot urmări. .” Prin urmare, în Shestodneve și combinația - „gândul la un pariu”. Astfel, imaginile unui zburător, de parcă un gând înaripat, urcând „la înălțimi” au început să fie fixate în limbaj. Shestodnev a amintit, de asemenea, alte comparații ale abilităților minții, gândit: „filozofii antici” au numit mintea „ochiul sufletului”. În literatura educațională bizantină a apărut și imaginea „urechilor deștepte” (Izbornik 1076, fol. 8v.). În literatura didactică, hagiografică și imnografică bizantino-slavă, cunoscută în listele rusești din secolul al XI-lea. și a existat de-a lungul întregii perioade feudale, vom găsi atât repetări exacte ale acestor metafore, cât și variante create după tipul lor.

În „cuvintele” lui Clement al Sloveniei pentru sărbători și în cinstea sfinților, imaginea unui gând zburător se repetă de mai multe ori: în „cuvântul pentru înviere” autorul numește „vai să scoatem mintea” ; Macarie al Romei în imaginea „cuvântului despre viață” „fii necorp, dar bătrân cu minte și înalt cu gânduri, zboară în gând sub cer ca un vultur”. În învățătura lui Chiril Filosoful citim sfatul: „zboară cu gândul tău ca un vultur prin văzduh”. . . pleacă-ți genunchiul, dar gândul nu zboară, trupul este dimineața, iar sufletul este afară, corpul verbului este (rugăciuni), iar sufletul este mai onorat de cumpărături.... 6 sau opțiunea: „ gândul tău e din zbor.”7

Nu mai puțin des în aceeași literatură există o imagine a aripilor care poartă mintea, gândul unei persoane „la înălțimi”. Uneori această imagine este dată sub formă de comparație. Albina citează zicala „Nilului”: „Așa cum un pui se înalță în aer cu krill zburând, tot așa face un soț evlavios de la rugăciunea pământească la rugăciunea cerească”.

4 	cit. conform cărţii: Acad. Volodymyr P e r e t c. Un cuvânt despre regimentul lui Igor. V Kiev, 1926, p. 138.

5 	citat. pe baza cărții: A. Arkhangelsky, p. 172.

din Izmaragd. Ed. Moscova Old Believer Book Printing. M., 1912, p. 6 (conform unui manuscris din secolul al XVI-lea din colecția Muzeului Rumyantsev; în continuare - Izmaragd).

7 I. I. Sreznevski. Materiale pentru dicționarul limbii ruse vechi conform monumentelor scrise. T. II, Sankt Petersburg, 1895, coloana. 216 (conform textului lui Zlatostruy; în continuare - Sreznevsky).

s V. Semenov. Albină rusă veche conform listei de pergament. SPb., 1893, p. 145 (în continuare - Albina).
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tsam, lasă-l să zboare (plasă), și pentru asta, gândul omului să fugă de păcat ”(vol. II, coloana 1659). La Albină, dictonul este înscris cu numele de „Hrisostom”: „. . . Nu stau în partea de jos a acestui verb, ci zbor cu o aripă rezonabilă” (pp. 99-100). Mitropolitul grec Nicefor, într-o scrisoare către Vladimir Monomakh, scrisă în greacă și tradusă în rusă, scria: „Prin harul lui Dumnezeu, mintea ta zboară repede” (Sreznevski III, coloana 1212).

Mintea, gândul au „ochi” (sufletul, inima au și ochi), „urechi”, „nas”. „Ochii” gândirii sunt, în primul rând, amintirea unei persoane, pe care Albina o explică prin cuvintele lui Plutarh: „Corpul este doar împodobește fața ochiului, dar este orbește în spate. Gândul este să vezi amintirea anterioară” (p. 19). Izbornik din 1076 învață: când intri în templu, „trezește-te... având ochi în pământ, fii deștept în cer” (l. 8); „Privindu-se cu credință la ochii trupului și a sufletului” (l. 55v.); „Evită să mângâi cuvinte măgulitoare, ca corbii, căutând ochi mai deștepți” (l. 25); „Să ascultăm de înțelegerea lui ushim și să înțelegem puterea și învățătura cărților sfinte” (l. 3v.). În Izmaragda: „deschide-mi urechile și ochii inimii mele” (l. 1); puterea orbește „ochii simțului” (l. 25v.). În Trefologie (conform listei Adunării Sinodale Nr. 895 din 1260) în slujba proorocului Ilie citim: „Te-ai ridicat, plecând genunchiul, mintea ți-a întrecut ochii.” plecând trupul până la pământ, vai de părintele ceresc. .. ridică ochii nedormiți ai inimii” (Buslaev, coloana 431). O imagine mai complexă în „Lanțul de aur” (conform listei Adunării Trinității din secolul XIV): sustrage urechile de răul auzului, în timp ce războinicul deștept este aproape de shumenii cărților sfinte ”(Buslaev, coloana 482).

Prin analogie cu aceste imagini constante care îl înzestrează pe JM, gândul, inima și sufletul cu „aripi”, „ochi”, „urechi”, apar fraze apropiate. În „predica despre profetul Simeon” (conform colecției Adunării Trinității din secolul al XIV-lea) citim: „Tu Simeon se ridică repede, jeleu rapid cu krill ca vântul se ridică, gătind pe Iosif și pe fecioara la biserică” ( Buslaev, coloana 435). Hrisostom are imaginea „dinților duhovnicești” când îi denunță „pe cei care jignesc pe săraci”: „nu ești săturat, cât ești sărac, dar eu nu sunt săturat, mâncându-te cu dinți duhovnicești” (Bee, p. 211 ) . În limbajul imnografiei, imaginea „creel” este aplicată impasibilitatii sfântului: în slujba către Grigorie, sfântul este slăvit pentru faptul că „are mintea curată, strălucitoare, un somn pătimaș al celor mulți- mare laterală și zborul impasibil al celui mai pur creel.”10

9F. Buslaev. Hrisomatia istorică a limbilor slavone bisericești și rusă veche. M., 1861, coloana. 72. (Mai departe - Buslaev).

10 I. V. Yagi h. Serviciul Minsi septembrie, octombrie și noiembrie în traducere slavonă bisericească după manuscrisele rusești din 1095-1097. SPb. 1880, noiembrie, p. 441.
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Literatura tradusă a reamintit cititorului rus de învățăturile lui Shestodnev, care a înzestrat mintea cu epitetele „prinț, țar, domn”. Albina, referindu-se la Cleitarh, citează o zicală despre puterea minții: „Cezarul minții nu poate fi găsit cu o coroană, mintea este rege” (p. 104). Izmaragd în „cuvântul despre slava acestei lumi” învață: „ca un prinț într-o cetate, așa mintea stăpânește sufletul și trupul” (partea 2, l. 25 v.).

În literatura rusă, acest stil metaforic asociat cu ideea minții, gândirii și sufletului unei persoane a fost adoptat devreme. Kirill din Turovsky în pilda „Despre belarus” repetă definiția tradițională a minții: „Regele este mintea, posedă întregul corp.”11 Capacitatea minții de a depăși spațiul, ca și cum ar fi departe de o persoană. , este exprimat și de Kirill din Turovsky în imagini tradiționale; în aceeași pildă citim sfatul: „Priviți-vă la noi mai inteligent și ne vom desprinde din păcatul care ne nimicește” (Eremin, XII, p. 354); „Acum, fraților, urcăm și noi în camera de sus Sioni” („un cuvânt după păstor” - Eremin, XIII, p. 417); „Să mergem acum, fraților, la Muntele Măslinilor cu mintea noastră și să vedem mental toate lucrurile glorioase care au fost create pe el” („Cuvânt pentru Înălțare” - Eremin, XV, p. 341). Deci mintea, gândul poate vedea, aude: „Acum. . . te împiedici de o minciună cu o minte oarbă și te împiedici de templul tău” („Pilda relaxării”, Eremin, XV, p. 334) — imaginile tradiționale ale „ochiului”, „nasului” minții erau atât de refractate. în stilul lui Chiril din Turov. În locul „urechilor” obișnuite ale minții, în „Predica despre Catedrala Sfinților Părinți” găsim „zvonuri”: „De aceea, înclinați-vă mintea la zvonuri” (Eremin, XV, p. 344). „Cuvântul sâmbătă creăm sfinți părinți în memoria brânzei” - o lucrare rusă atribuită de cercetători11 12 timpului premongol, oferă ascultătorilor ca exemplu isprăvile „sfinților părinți”, care „țin duhovnicești. aripi, decolează și moștenește porțile paradisului”.

Literatura seculară deja în secolul al XII-lea. a început să aplice această frazeologie metaforică în afara subiectelor religioase. „Cuvântul” și „Rugăciunea” lui Daniil Zatochnik păstrează imaginea în toate adaptările: „El s-a înălțat cu gândul, ca un vultur prin văzduh.”13 În ediția secolului al XIII-lea. după tipul acestei imagini tradiționale, s-a creat o alta cu sensul opus: „târâind în gând ca un șarpe pe piatră” (Daniil Zatochnik, p. 72). Autorul „Instrucțiunilor lui Chiril Filosoful” conform listelor din secolele al XVI-lea și al XVII-lea, aproape literal

11 eu. P. Este un bărbat. Moștenirea literară a lui Kirill Turovskrgo. TODRLE, v. XII, 1956, p. 348. (Dale - Yeremin, vol. XIII, 1957; vol. XV, 1958).

1 	N. K. Nikolsky. Opere literare ale mitropolitului Kliment Smolyatych, un scriitor din secolul al XII-lea. Sankt Petersburg, 1892, p. 221.

13 	H.N. Zarubin. Slovo Daniil Zatochnika conform edițiilor secolelor al XII-lea și al XIII-lea. M-am schimbat mult. L., 1932, p. 22, 55, 78. (Daley — Daniil Zatochnik).

3 Poetica și stilistica literaturii ruse
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repetând expresii individuale ale lui Daniil Zatochnik, a redat acestei imagini o formă mai familiară literaturii educaționale: „Zburând cu gândul, ca un vultur prin văzduh.”14

Cu verbe care exprimă mișcare, autorul Cuvântului despre campania lui Igor leagă idei despre minte și gând: „se răspândește cu gândul de-a lungul copacului”, „zburând cu mintea sub nori”, „Nu te gândi la tine zburând de departe. ”, „gândul curajos îți uzează mintea pe caz”. Conform folosirii cuvintelor de către Shestodnev, Laicul spune că Igor, înainte de a fugi, „măsoară câmpul gândirii”.15

Se poate observa cum s-a schimbat în mintea scribilor individuali atitudinea față de imaginea „ochilor inteligenți”. Copie academică a primei cronici din Novgorod de la mijlocul secolului al XV-lea. (și copia ei de la mijlocul secolului al XVIII-lea - lista Tolstoi) în povestea din 1380 despre începutul bătăliei de la Kulikovo relatează că Marele Duce Dimitri și fratele său Vladimir, „îmbrăcat complet”, „urlând în cerul cu un ochi deștept”, iar scriful listei Comisiei relatate tot la mijlocul secolului al XV-lea, scrie „ochi care se ating”.16

În secolul al XVIII-lea, când în stilul înalt al odei, picturile cosmice ale lui Shestodnev și frazeologia asociată cu acestea au găsit o reflectare poetică la Lomonosov și mai ales în oda „Dumnezeu” de Derzhavin („Dar eu simt viața în adâncul oceanului, numără nisipurile, razele planetelor Deși o minte înaltă ar putea, - N-ai număr și nici măsură! 17 etc.), această frazeologie devine și obiectul parodiilor lui Sumarokov și Dmitriev. Cele mai exhaustive imagini cosmice retorice ale zborului gândirii sunt ridiculizate de Sumarokov în „Oda pentru nonsensual III”: 18 „Clan de muritori, Pindara este înaltă Se străduiește să-mi imite spiritul. De la apus si de la est zbor spre nord si spre sud si exclam cu voce tare, patrund luna si soarele, zbor pana la stelele limitatoare, intr-un minut admir, intr-un minut ma intorc La cele mai infernale locuri.

Versurile și poeziile lui Pușkin au legitimat variantele poetice ale imaginii zborului minții, gânduri: „Îmi amintesc aceeași privire dulce Și frumusețea este încă pământească, Toate gândurile inimii zboară către ea” (fântâna Bakhchisarai); „Purtat pe aripile ficțiunii, mintea a zburat peste țara natală” (Epilog la poemul „Ruslan și Lyudmila”); 19 „Răul

14 	Op. conform articolului: V.N.Peretts. Ediția academică a Rugăciunii lui Daniil Zatochnik. TODRL, vol. I, 1934, p. 346.

15 	Text op. conform ediției: Dicționar-carte de referință „Cuvinte despre campania lui Igor”, v. I, M.-L., 1965, p. 15, 21, 24.

16 	Novgorod prima cronică a edițiilor de seniori și juniori. Editat și cu o prefață de A. N. Nasonov. M.-L., 1950, p. 376.

17 	G. De rzha v i i. Poezii. 1935. (Biblioteca poetului. Serie mică), p. 97, 99.

18 	Parodie poetică rusă (XVIII—începutul secolului XX). a 2-a ed. L., 1960. (Biblioteca poetului. Serie mare), p. 102

19 	A. S. Pușkin, Poly. col. op. în zece volume, vol. IV, M.-L., 1949, p. 192, 101.
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acea limita! iubitul pământ al Elvinei, dorințele mele zboară către tine! („Cine a văzut marginea...” 1821); „Am băut - și mă gândesc cu toată inima În zilele trecute am zburat” („La Prieteni”, 1822); „Zbor la tine cu o amintire” („Din scrisoare către Ya. N. Tolstoi”, 1822); „Dar chiar și în depărtare, într-o țară străină, voi fi un gând veșnic Rătăcind prin Trigorski” (P. A. O ****, 1825). Pușkin are și o „inspirație înaripată” („Către Ovidiu”, 1821).20

După cum puteți vedea, imaginile zborului minții, gândurile au supraviețuit mult timp credinței religioase într-o separare specifică a gândirii de o persoană, care este dusă chiar „mai sus decât raiul” și se întoarce din nou la învelișul său corporal. . Expresia verbală a acestei credințe a dat impuls formării metaforelor, care sunt folosite în cea mai simplă formă în toate stilurile limbajului literar, iar în poezie deschid spațiu pentru crearea unor imagini metaforice complexe.

Și astăzi în povestea lui B. Gorbatov vom găsi o imagine demult familiară: „Acolo, acolo (spre Donbass) sufletul mi-a întins mâna, gândurile și inima mea au zburat acolo”.

Și poetul Nikolai Gribaciov construiește una dintre poeziile ciclului „În mine și afară” pe imaginea unui suflet care este purtat departe:

O, domnilor! În universul tău, dacă ar fi al tău,

Atâtea straturi de inexistență și ființă,

Atâtea tot felul de ispite pentru Mintea în acest pământ virgin -

De la curcubeu La plasma stelară La sărutări în lumina lunii.

Și acum, cu o carapace trupească, Oricât de dragă ar fi, De-a lungul ei, printre diverse altele, Sufletul Mi-a pornit pe drum, A mers cu blestemată stăruință, Căzând într-un larg răspândit.

artă. Prin cer, peste oceane, Prin jungle și deșerturi ale sentimentelor.

Și mă trudesc cu ea, trud, trud, toată ziua

toate zilele anului

Și în abisul secolului mă despart, Și merg pe jos la stea... .2І

A. 	A. Morozov

METAFORA SI ALEGORIE DE STEFAN YAVORSKY

Metafora și alegoria se numără printre mijloacele artistice și retorice preferate ale lui Stefan Yavorsky și fac parte din sistemul general al stilului său, care este una dintre variantele barocului literar al lui Petru cel Mare.

Metafora și alegoria în baroc sunt foarte diferite ca caracter și rolul pe care îl joacă în stilurile ulterioare.

20 	Ibid., Vol. II, p. 49, 100, 113, 254, 64.

21 	Colecția „Ziua poeziei 1962”, M., 1962, p. 92.
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unde servesc la exprimarea percepției poetice individuale asupra lumii și a atitudinii poetului față de aceasta.1 Metafora barocă, în special în genurile asociate tradiției scolastice, precum predicile bisericești, era supusă cerințelor retoricii și regulilor elaborate. în ea pentru „inventarea” ideilor . În același timp, o condiție aproape indispensabilă pentru formarea unei metafore a fost respectarea principiului „înțelepciunii” - o combinație neașteptată („conjugare”) de idei destul de îndepărtate unele de altele și străine reciproc în mediul lor și colorarea stilistică. de cuvinte, imagini și idei, care, în general, era o manifestare a conceptismului baroc. Un reprezentant proeminent al acesteia a fost Sf. Yavorsky. Toată arta metaforică. Yavorsky numește „mental” sau „verbal”. Acestea sunt imagini și reprezentări care există ca ceva inteligibil, corelat cu obiectul după trăsături îndepărtate și adesea imateriale. „Vulturul nostru mental, țarul Peter Aleksievici, nu privește cu ochii închiși. . . în soarele etern al lui Hristos. . . iar pe soarele și luna pline de har, Preacurata Fecioară Maria”, exclamă el în „Cuvântul de mulțumire despre capturarea orașului suedez al verbului Vyborg”, 1710. „Pune-ți satul la soare, toată nădejdea ta. , toată domnia ta și arma ta biruitoare în Domnul și Maica Domnului”, dar el însuși devine mijlocitorul soarelui și „alungă și cucerește întunericul demonic suedez cu razele harului și ajutorului lui Dumnezeu”.

Metafora la St. Yavorsky este inclus în sistemul stilului afectiv patetic al barocului rusesc de curte-biserică, care a luat contur în a doua jumătate a secolului al XVII-lea. Dar în timp ce Simeon din Polotsk este dominat de metafora decorativă, „modelul” verbal, metafora Sf. Yavorsky este și mai abstract, speculativ și speculativ. Dacă Simeon de Polotsk a fost atras de caracterizarea emoțională și picturală a subiectului, care a servit adesea ca sursă de metaforizare ulterioară, atunci Sf. Yavorsky este interesat în primul rând de posibilitățile semantice ale cuvântului, lipsit de materialitate directă. El nu înfățișează niciodată un obiect, ci, parcă, extrage esențe din el. Metaforele Art. Yavorsky interacționează unul cu celălalt. Un rol important îl au asociațiile și reprezentările obișnuite, care capătă un nou sens neobișnuit. Metaforele de diferite stiluri și niveluri interferează, se suprapun și se suprapun.

1 	M. W i η dfuh d. Dio barocke Bildichkeit und ihre Kritiker. Stuttgart, 1966.

2 	Predici de binecuvântată amintire a lui Stefan Yavorsky ..., partea 3, M., 1805, p. 255. - În text sunt date referiri suplimentare la toate cele trei părți (M., 1804-1805).
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plutiți unul peste altul. Există un fel de câmp metaforic.

Metafora îi servește lui Yavorsky să dezvăluie un adevăr despre învățătură. Pentru toată construcția capricioasă, ea este subordonată unei baze tematice prestabilite. Yavorsky construiește lanțuri metaforice în care metaforele se formează prin convergență nesfârșită și regândire a „zicerilor”, cel mai adesea împrumutate din Biblie, din care se extrage un sens metaforic. Yavorsky se gândește puțin la sensul în care este folosit în sursă. Ea creează un nou context dinamic în care unul și același cuvânt își schimbă sensul într-un fel de circulație neîncetată.

În „Cuvântul în săptămâna lui Fomin” (pe baza textului din Evanghelia după Ioan: „Arătându-le mâna, nasul și coastele lor”), „ulcerele lui Hristos” se transformă într-un simbol al mântuirii. Reamintind cele „patru râuri ale paradisului”, Yavorsky numește trupul lui Hristos un paradis și un „vas spiritual” plin de „har și adevăr”. Dar pentru a vărsa acest har în „vas”, este necesar să se facă „găuri”, care sunt „cicatricile lui Hristos”. Ele sunt „cele cinci vestibule” ale „fontului medical”, spre care curg „sufletele slabe”. „Vezi cele mai dragi cinci farmacii”, exclamă predicatorul. Ele sunt, de asemenea, „visteria” inepuizabilă a milei. În plăgile lui Hristos, „Am dobândit o comoară, pentru a ne îmbogăți sărăcia, pentru a cumpăra împărăția cerurilor”. Ele sunt ca niște găuri într-un sac din care se revarsă harul - „dacă a venit vreun bogat la sărac și a scos un sac plin de bani, iar acest sac cu cinci dir, toarnă bani din el însuși”. Dar „fântânile” pot fi și crăpături în stânci. Șarpele caută în ele un „pasaj apropiat” pentru a-și renunța vechea piele. Deci „bătrânul” găsește în „găurile” trupului lui Hristos o cale îngustă către mântuirea veșnică. Dar în astfel de „fântâni”, peșteri de piatră, se poate găsi „adăpost și ascundere” de „necazuri și nenorociri”, pentru că se spune în Scriptura „Piatra este refugiul unui iepure de câmp”: „Prinzitorii îi vor ataca pe săraci. iepure, vor da drumul câinilor persecutatori, care sunt deja gâtul deschis- ei urmăresc bietul animal și vor să-l devoreze. Bietul iepure va alerga cu frică și tremurând sub vreo piatră mare sau va cădea într-o crăpătură de piatră. La fel acționează și păsările, care caută mântuirea în crăpăturile „de șoimii de pradă”. Așa se face că „pasărea verbală este condusă și prinsă de pretutindeni” - sufletul uman. Predica se încheie cu o exclamație spectaculoasă: „O, orașe invincibile, refugii, cele mai dragi urgii ale lui Hristos! Salvează-l pe împăratul nostru și toată casa lui de dușmanii vizibili și invizibili” (Partea 1, pp. 36-59).

În „Cuvântul pentru Rusalii” (la textul „Primiți Duhul Sfânt”) Yavorsky „dobândește” în Scriptură șapte imagini ale „coborârii” Sf. spirit conform diferitelor grupuri sociale. Pe rege - sub formă de porumbel. Și după textul „aripile tale mă acoperă”,
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trimite o rugăciune: „Heruvimi superiori, paraclete, acoperiți-vă cu aripile voastre de porumbei, observați și protejați carcasa noastră de icoană rusească”. Însă aceeași imagine se identifică cu „porumbelul” care poartă „buncul de măsline” – către „corabia rusului nostru Noe” – adică mesajul lumii. Reginei și prințeselor „Sf. Spirit” apare în imaginea „toamnei” - o umbrelă solară metaforică, pentru că „există de obicei o femelă, în aceasta de cele mai multe ori, în căldura soarelui, are toamnă, sau cum le numiți floarea soarelui pentru răcoare, ", explică galant predicatorul. „Iată, au o rază de soare utilă, un baldachin superb, nu numai de căldura soarelui, ci și de tot răul, umbrind și păstrând.” Cea de-a treia imagine a „coborârii” se numește „vin divin”, nu cea „noi îl folosim”, ci „supranatural”, „binecuvântat / lipirea fiecărei creaturi la trezire”. Urmează o enumerare a proprietăților vinului, urmată de metaforizare: „Dacă cineva este timid în sobrietate, dar când vinul se îmbătă mult, atunci este îndrăzneț ca un leu” - „Prin Duhul Sfânt, vinul dă naștere îndrăzneală” , și de aceea „din râvna mea doresc ca vin în chip de bumbac să primească Duhul Sfânt de către prințul nostru, boierii și întregul Sinclit”. „Coborâre” sub forma vântului pe care Yavorsky îl cheamă „pe navele noastre și pe flota maritimă”, pentru că „vântul este conducătorul și mentorul navei”. Sub formă de „foc” Sf. spiritul coboară „pe toată armata noastră”. „Ordinea spirituală” o va percepe sub forma „suflării lui Hristos”, care marchează iertarea păcatelor, puterea de purificare acordată apostolilor conform textului „Dun on them”, care se explică printr-o comparație obișnuită. : „Știi, când cineva vrea să stea pe o bancă, de exemplu, și vede că e mult praf și impurități pe ea, la început suflă și cu respirația aceea își curăță scaunul, apoi se așează. Vedeți misterul suflarii lui Hristos!” Țăranii și toți oamenii de rând „Sf. Spiritul” apare sub formă de apă, „în lucrări de răcire și potolire a setei”. „Cei care nu au primit-o încă, adăugați-vă pe ultimul rang”, își încheie cu prudență predicatorul (cap. 1, 167-174).

În predicile lui Yavorsky, imaginile Vechiului Testament și ale Evangheliei sunt împletite cu „faptele eroice” ale antichității antice și evenimentele moderne din istoria politică și militară a Rusiei. Zeii păgâni implicați în predicarea creștină și-au pierdut conținutul mitologic inițial, au dobândit un sens metaforic abstract și s-au transformat în figuri alegorice convenționale. Ei au personificat cutare sau cutare calitate sau au fost transferați unei persoane istorice. Așa a devenit posibil „Herculele creștin” aplicat lui Petru I în „Cuvântul panigiric către Alexandru Nevski”.

Injectând imagini care uimesc imaginația, Yavorsky apelează adesea la profeții și „viziuni” biblice pe care le proiectează asupra evenimentelor moderne. El creează un fel de apoca
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perspectiva liptică în „Cuvântul pentru Sf. Alexandru Nevski”, unde îl compară cu Îngerul „Apocalipsei”, îmbrăcat „în nor, și un arc pe cap, iar fața lui este ca soarele, iar nasul este ca stâlpii de foc”. Această imagine se contaminează cu figura lui Petru I înfrângând „corăbiile Svean” (Partea 2, pp. 294-307).

Arta metaforei. Yavorsky folosește pe scară largă reprezentările astrologice și simbolismul numerelor. În „Cuvântul în ziua tăierii capului lui Ioan Botezătorul” (1691), Yavorsky desfășoară o serie metaforică – „Zodiacul palestinian” – în relație cu personajele și evenimentele Evangheliei. În „Cuvântul despre Adormirea Fecioarei” (1720), el vede un semn special în poziția luminarilor, când Fecioara se afla între Leu (Carol al XII-lea) și Balanță, care este asociat cu victoria de la Angut. Construind o serie de metafore din conceptul de „înălțare la cer”, Yavorsky denumește cele șapte grade ale acestei ascensiuni, proclamate în Evanghelie, și le leagă de cele șapte trepte ale ascensiunii soarelui de la un solstițiu la altul, pe care le conduce prin cele șapte semne ale zodiacului, oferindu-le fiecăruia o lungă interpretare simbolică și alegorică cu implicarea textelor evanghelice, a conceptelor filozofice și chiar a științelor naturale, primind din ce în ce mai multe semnificații metaforice noi.3

Scopul alegoriei în baroc este de a explica ideile generale, de a dezvălui „esența” ascunsă a lucrurilor și fenomenelor. Construcțiile alegorice ale lui Yavorsky nu creează o imagine holistică, ci se despart în multe asemănări separate, continuă și, parcă, ilustrează metafora inițială. Ele sunt extrem de conceptuale. În „Cuvântul celei de-a doua săptămâni după Duhul Sfânt” (la textul „Umblând pe Isus pe malul mării Galileistei”), Yavorsky dezvoltă metafora „oamenii sunt pești”: „Se nasc peștii în ape și oamenii creștinismului în apele botezului se nasc spiritual”. Tema este însoțită de laitmotivul „mării vieții” - vanitatea și vicisitudinile existenței pământești. Yavorsky oferă șase comparații particulare: 1. Peștii înoată în ape, „de parcă ar urmari ceva”, dar „înotul lor este zadarnic și inactiv”. „Așadar cuvânt cu cuvânt și oameni care, în forfota acestei lumi, ca în mare, cu toată râvna unei barci de cărbuni, strâng, înoată, aleargă ici-colo, urmăresc, de parcă ar căuta bunuri și interes propriu, dar totul este inactiv. . . pentru toate achizițiile tale la moarte, lasă nevoia. 2. „Un pește mănâncă un pește” chiar și „un fel de știucă, o știucă, una mare mănâncă una mai mică. . . Dar nu ne minunăm de pești, pentru că ei sunt esența mutității și cu atât mai mult că avem oameni rezonabili care fac la fel. . ." 3. „Peștii se prind când cu undița, când cu plasă, la fel se face și cu oamenii. . . Doi pești

3 	Despre „motivele astrale” folosite de art. Yavorsky pentru efectul pani-giric, subliniază Richard Luzny: R. Luzny. Stefan îa-worski - poeta nieznany. Slavia Orientalis, R. 16, nr.14, Varșovia, 1967, p. 370.
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pescarii merg în marea acestei lumi, să prindă peștii cuvintelor... Hristos prinde cu plasele, iar Satana prinde cu undița. . . Uite, care prinde mai mult? „Hristos se plimbă în marea acestei lumi și văzând că peștii verbali, adică bărbații, umblă, se înfurie, sar afară și apoi ajung la capătul rău în bucătăria infernală: au milă de ei și gândesc în sinea lor - vă voi prinde pește pentru mine și îi voi transfera în alte râuri, cerești. Și, prin urmare, el „aruncă în marea acestei lumi nu un laringe cu dinți ascuțiți al unui pește care ustură”, ci „plasa harului său”. „Îmi pare rău pentru ostenelile tale, cel mai dulce mântuitor al meu, dar acum vezi, peștele feroce, peștele stăpân al poruncilor tale divine se chinuie”. „Pescuitul infernal, blestemat de Satan, se uită la asta și, văzând că pescuitul lui Hristos este slab, nu este prins de plase. . . își aruncă toiagul infernal în marea acestei lumi, un toiag fioros, cu dinți ascuțiți, printr-o pătrunzătoare, .. . mortal... Pescarul viclean știe să prindă! , în sinclite, în regate. 5. „Peștii din apă pot fi puternici și puternici în alergarea și curenții lor rapid, sălbatic și nestăpânit. Lasă-i să o tragă din apă; deja e neputincioasă, deja se grăbește. .. Deci cuvânt cu cuvânt și oamenii acestei lumi sunt mândri, obrăznici, jignitori, enervanti, în timp ce se furișează în mările acestei lumi, sunt puternici și puternici, sunt cruzi și nu îmblânziți, nici nu cerșesc, nici nu cerșesc. Hei pește! Fii atent la plasele muritorilor, nu ești mereu în apele ființei, va veni vremea când te vor scoate din marea acestei lumi. 6. „Ce controlează peștii înotul? O coadă, pentru că un pește care înoată și-a hrănit în schimb coada. Deci s-ar termina și oamenii trebuie să-și corecteze viața. Ce înseamnă coada? Coada marchează ultima parte, ultimele patru umane: moartea, Judecata de Apoi, raiul și iadul. Urmează un apel înspăimântător: „Oh! Da, l-ar avea mereu pe acesta din urmă în memorie și cu acele ultime cozi au controlat corabia vieții lor în valurile acestei lumini ”(Partea 1, pp. 201-213).

4 	Motivul „Hristos pescarul” a fost obișnuit în Evul Mediu, cunoscut până la Renaștere și dezvoltat mai ales complex în alegoric și emblematic al barocului. În cartea lui J. Zetter „Philosophia practica” (Frankfurt, 1624) este descrisă o competiție „în prinderea oamenilor”. Dumnezeu Tatăl coboară din nori o undiță, de care este atașat un crucifix. Păcătoșii îl privesc cu speranță. Opus se află Satana, așezat pe nasul lui Leviatan (personificarea iadului), tot cu o undiță. Un Cupidon legat la ochi, înarmat cu o tolbă și o săgeată, servește drept momeală. Păcătoșii l-au apucat cu lăcomie. O variantă particulară a acestui motiv este competiția în prinderea inimii umane cu „cupidonul iubirii divine” și „cupidonul iubirii carnale”. Vezi: E. Panofsky. Studii de iconologie. Teme umaniste în Arta Renașterii, NY 1939 (nr. 103); Eric Jacobsen. Die Metamorphosen der Liebe și Friedrich Spees „Trutznachtigall”. Kobenhavn, 1956. (Abb. Nr. N2 50-53).
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Construcții alegorice Art. Yavorsky sunt ciclizați. Predicile rostite în momente diferite variază și dezvoltă motive similare. În anul 1708, el construiește unul după altul trei „Copertine” retorice pe textul Evangheliei după Matei (XVII, p. Art. 4). Petru I. Primul baldachin este „sfânta biserică”, al doilea este „marea”. flotă”, a treia este „armata terestră”. Cu apostolul Petru, Yavorsky se adresează unui familiar: „Și tu, Sfinte Petru, uitând titlul tău apostolic, vrei să fii tâmplar, un baldachin și o locuință pe care te gândești să o construiești... Nu ar fi rușinos în fața oamenilor când te văd, iar tu alergi cu toporul lângă acele pridvoruri, lângă locuințe? .. Este o chestiune statică? Este titlul asta? Am început să sperăm că ne va ataca cu o carte, sau cu o cheie din cer, sau cu un toiag de cioban, iar el va alerga cu toporul. Însă apostolul „nu se ferește de securea tâmplarului”, căci însuși zidește un baldachin duhovnicesc pentru Hristos și el însuși slujește ca piatră (numele lui Petru) și ca temelie a bisericii.

Patru predici pentru Anul Nou din 1703 până în 1706 Iavorsky a spus, după ce a construit „Carul solemn” 6 după modelul „viziunii” profetului Ezechiel. După ce am afirmat textul profeției, după cum urmează: „Și mâna Domnului a fost peste mine și am văzut și vântul s-a ridicat și a venit dinspre nord și norii sunt mari în ea și lumina este în jurul ei. , și focul strălucește și în mijlocul lui seamănă cu chipul a patru animale și cu chipul lor: față de om, față de leu, față de vițel, față de vultur. . Și a văzut și această vedenie de patru roți, ca o vedenie a lui Tarsis, în patru țări. Și acele roți sunt pline de ochi... ca și cum spiritul vieții era în ele, ”Sf. Yavorsky regândește acest „car de îndemânare nepământească” cu „arta sa predicării” în raport cu realitatea istorică rusă.

Primul „car de triumf” din 1703 a fost dedicat „captivității” cetății „Slyushenburg sau Nuca Numiților”. Yavorsky a adus în mod deliberat predica mai aproape de designul decorativ al „lumânărilor” lui Petru I la Moscova după capturarea lui Yamburg și Koporye. De asemenea, vreau, cu ajutorul lui Dumnezeu, să strâng un car de triumf pentru a intra. 7 Noul car marchează „împărăția cu trei rupturi al Moscovei”. Patru fețe de animale - heruvimi, dar fiecare dintre ele are propriul său sens: Vultur - marchează gloria, aspirația în sus, Leul - curaj

5 	„Trei baldachini” publicat în „Proceedings of the Kiev Theological Academy” (decembrie 1874, p. 505-520), 1875, ianuarie; 1875, martie.

6 	S. Yavorsky a schițat chiar și un desen al unui astfel de car, care a fost printre materialele de proiect pentru predicile sale din Arhiva Sinodului (I. Chi-stov și h. Predici nepublicate ale lui Stefan Yavorsky. Lectura creștină, 1876, nr. 3, p. 419 ). În prezent, acest desen nu a putut fi găsit în Institutul Central de Stat de Arte.

7 	mier. Ediție: Porțile Solemne Intrând în Templul Gloriei Nemuritoare. M., 1703.
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iar timpul recoltei (în faptele lui Marte), pentru „astrologii” puneau „în luna iulie” „semnul leului”. Taur - așteptarea răbdătoare a „făgăduinței nefalse a lui Hristos” și a „moartei militare”, sacrificiu, „în ea sunt sacrificați vițeii verbali”. „Când vă văd ca niște ochi deștepți”, se adresează Yavorsky soldaților, „fugind de bunăvoie în tranșeele inamicului, la sulițe, la săbii, la împușcături, la foc, văd viței gata să fie sacrificați”. Dar, din moment ce „toți cei patru heruvimi sunt reprezentați într-o singură persoană a lui Hristos”, spune Yavorsky, atunci „este absurd să spun: văd heruvimi în singura persoană regală a tuturor celor cu patru fețe”. În fața unui vultur „viziunea și zelul față de focurile și strălucirea militarilor și mai ales față de strălucirea gloriei nemuritoare”, pentru că vulturul „prin natura sa este deschis, este întotdeauna privit în luminozitatea soare, văzând. . .8 tare, parcă pe simboluri și embleme înțeleptul este înfățișat cu tunete. erau dinți buni care zdrobeau nuca aceea tare. . . Acest Nutlet nu se temea de dinții puternici, a fost mai întâi necesar să zdrobească dinții decât Nutlet, și ar fi rămas nevătămat până acum, dacă cea mai tare piatră nu ar fi lovit duritatea pietrei” folosind sensul metaforic al numele apostolului Petru (piatră) și o amintire a Cheii lui Paradis, care deja se corelează cu sensul suedez al lui Shlisselburg „oraș-cheie”, „și cine a primit cheia asta”? — „Iată acum cât de glorios se împlineşte făgăduinţa lui Hristos” (Partea a II-a, pp. 140-184).

În „roata”, construită pe noul 1704, patru „roți cu ochi mulți” marchează moșiile statului rus. Primul este sinclitul regal, prinții, boierii și consilierii regali. „O, conducători adevărați, chipul roții, care poartă atâtea poveri, în mișcări neîncetate, slujește, lucrează, se urcă în mlaștină și noroi”, exclamă predicatorul, amintindu-și ordinele lui Petru cel Mare. Sârguința vigilentă a „șefilor” este comparată chiar și cu mișcarea sferelor cerești ale lui Ptolemeu: „Roțile cerului nu mint, nu stau, nu se odihnesc, de parcă neamurile noilor filozofii cu Copernic învață în mod fals. , dar rămâneți mereu în mișcări neîncetate, în alergare neîncetată...

8 	Vulturul, care zboară printre nori spre soare fără să-și închidă ușile, se găsește adesea în emblemele baroc. Vezi, de exemplu: Toachim Camerarius. Symbolorum et emblematum, v. 3. Francofurt, 1961, nr.4,

9ct 16

9 	S. Yavorsky se referă la cartea „Simboluri și embleme” tipărită recent din ordinul lui Petru în 1705 la Amsterdam, care conține 840 de imagini, inclusiv o gravură a unui vultur așezat pe un tun. În biblioteca lui Yavorsky, care a rămas după moartea sa, existau cel puțin zece embleme diferite și, în plus, manuscrisul „Hipomnema symbolorum”, cu o notă în poloneză că a fost scris de mâna lui (S.I. Maslop. Library of St. . Yavorsky. Kiev. 1914. Aplicaţii, p. XVII).

Și dacă roțile și cercurile cerului ar înceta din curent și luminile ar înceta din strălucirea lor, ar fi mare confuzie în floarea-soarelui și nu ar fi pământ. fructe, nu avea vegetație. . . așa că este potrivit să fii înțelept în privința oamenilor care sunt la conducere.” Al doilea marchează „gradul oamenilor militari”, al treilea – „gradul oamenilor spirituali”. „Uitați-vă doar la roata care merge și atinge pământul doar într-o mică parte, apoi pentru scurt timp, după ce a atins pământul, îl părăsește imediat și urcă muntele, rar atinge pământul la mijloc sau matychino. . Avem un model spiritual, astfel încât roțile noastre verbale să atingă pământul cu o mică parte din pământ, pentru ca noi oamenii să nu ne lipim de pământ prin mijlocire sau inimă, ci să ne urcăm pe munte cu Sfântul Pavel spunând: „viața noastră”. este în rai * ". Al patrulea este „rangul poporului oamenilor de rând”. „Roata aceea scârțâitoare nu știe niciodată să meargă în liniște: scârțâie mereu, mormăie mereu. Dacă impuneți orice greutate mare, atunci aceasta va deveni ascunsă. Așadar, în predica baroc, aproape într-o formă grotească, ele reflectau suferința poporului, epuizat de greutățile, storcările și strictețea timpului lui Petru cel Mare. Yavorsky avertizează „roata îndrăzneață” și îl amenință cu chinurile iadului pentru neascultare: „O, roțile infernale, mânate de un demon! dacă opoziția ta nebunoasă este sfârșitul. . . nu sfârşitul, ci veşnicia în chinurile iadului, fără sfârşit... Vino, roată, nu debloca, nu te ascunde „Şi în sfârşit se întoarce către Hristos (şi totodată către Petru):” Călăreşte, dragul nostru Mântuitor , pe acest car al regimentelor noastre. . . iar dacă mă vezi în păcate și în discordie să fiu căruța lui Faraon, schimbă-mă, Dumnezeul nostru atotputernic, cu atotputernicia ta în carul lui Ezechiel” (Partea a III-a, pp. 185-224).

Al treilea „car” (1705) – „Recolta solemnă” 10 11 a fost un răspuns la capturarea Narvei și Dorpatului. Este împărțit în trei „câmpuri ale lui Marte” retorice din care recolta este din belșug. Predicatorul țese o cunună „din clasele învingătoare” și o pune pe car. Primul câmp corespunde textului „Cei care seamănă cu lacrimi vor culege cu bucurie”, al doilea afirmă „Nu există niciodată seceriș fără moarte” (după zicala „dacă nu moare grânul”), al treilea - „Vedem ce recoltă, ce secerători”. Într-o predică rostită la 1 ianuarie 1706, „înaintea întregului Senat”, este deja luată în considerare „calea distructivă” atribuită carului de triumf.11 La sfârșitul predicii se ridică din nou tema secerișului: cu akiralele tale. , coplește, cu sudoare și sânge, ca o ploaie de bun augur, curăță și culege din ea o seceră militară triumfătoare! Oh, dacă acum îți place să mănânci din el

10 	Secerișul este solemn. Proceedings of the Kyiv Theological Academy, iulie 1874, pp. 99-121.

11 	Calea carului solemn: moștenire și pedeapsă. Ibid., 1874, octombrie, p. 123-154.
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struguri și prin ostenelile tale plantezi, fortăreață a apărării tale, faci un teasc pentru epuizarea sângelui vrăjmașului și întemeiezi în el un stâlp al puterii și curajului tău! În predicile Sf. Yavorsky este frapat de abundența de formule și motive familiare, constant variate și regândite. Chiar și I. Chistovici le-a comparat cu acțiunea unui caleidoscop, în care „toate figurile infinit diverse sunt formate dintr-un număr mic de pietricele neterminate.”12 Dar aceasta este o proprietate comună a poeticii și esteticii baroce, care erau străine de o condamnare. atitudine față de șablon. „Invenția” în practica poetică și mai ales retorică a barocului nu a fost în găsirea de noi formule neobișnuite, ci în ingeniozitatea și aplicarea neașteptată a celor obișnuite. Îndemânarea poetică a barocului era arta variației și a combinatoriei.

Predici Sf. Yavorsky a jucat un rol semnificativ în formarea barocului lui Petru cel Mare, deși, cu puține excepții, acestea nu au fost publicate în timpul vieții sale. Au făcut o impresie puternică asupra ascultătorilor (inclusiv pe Petru I) și au fost distribuite în liste (în principal cele mai ornamentate și complicate). Într-o scrisoare către Sf. Yavorsky (datat 24 februarie 1708) Dm. Tuptalo notează că înainte de alte cuvinte, „carul solemn trebuie să iasă din pecete la lumină.”13

Principiile conceptismului și, parțial, conținutul figurativ al barocului literar rus al secolului al XVII-lea, metafora și alegorismul obișnuit supraviețuiesc retoricii secularizate și practicii poetice baroce a lui Lomonosov.14

O. V. Cheag

EDITOR SECOLUL XVII

Discrepanțele găsite în listele vechilor monumente de afaceri și literare rusești atrag întotdeauna atenția unui cercetător. Atunci când discrepanțe nu sunt de natură intenționată, semnificativă, criticul textual nu trebuie să se gândească deloc la motivele apariției lor (cu excepția unor dezvăluiri sau corectări): ele îl interesează doar ca material pentru stabilirea. relaţia listelor şi clarificarea etapelor istoriei textului. În alte cazuri, discrepanțe - adăugiri, omisiuni, permutări, substituții lexicale - mărturisesc anumite idei ideologice sau literare.

12 	I. A. Chistovici. Predici inedite ale lui Stefan Yavorsky. Lectură creștină, 1767, nr. 2, p. 261.

13 	Scrierile Sf. Dimitrie Mitropolitul Rostovului, partea I, M., p. 38.

14 	Vezi: A. A. Morozov. Lomonosov și baroc. Literatura rusă, 1965, nr. 2.
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camerele editorului, ajută la înțelegerea motivelor și scopurilor modificării textului.1

În primul caz, textologul este interesat de ceea ce s-a schimbat în lista studiată în comparație cu altele, în al doilea - de ce s-au produs aceste modificări. Dar există un al treilea aspect al observării discrepanțelor - ele ajută la urmărirea exactă a modului în care s-a schimbat textul. Aceste note sunt dedicate observațiilor asupra metodelor de lucru ale editorului rus vechi (pe baza listelor din secolul al XVII-lea).

Abrevieri text

Motivele reducerii protografului puteau fi diferite: cronicarul a omis un mesaj care i s-a părut de prisos sau nedorit pentru conceptul său, redactorul unei opere literare a „corectat” intriga, omițând sau înlocuind anumite episoade. Dar de multe ori abrevierile urmăreau un scop mai practic: monumentele antice rusești - în special, cum ar fi cronicile sau cronografele - erau bolți, iar implicarea de noi surse necesita compensare - omiterea fragmentelor, în opinia editorului, mai puțin semnificativă decât completările. realizată de el: altfel, compilația sa ar fi dobândit volume exorbitante ..1 2 Au fost create ediții prescurtate de opere literare, ceea ce a facilitat corespondența acestora.

Abrevierile nu au fost întotdeauna omiterea mecanică a cuvintelor, frazelor sau fragmentelor individuale. În cele mai multe cazuri, acestea au fost combinate cu procesarea abil a textului.

Așa, de exemplu, în cea mai veche ediție (completă) a traducerii în limba rusă veche a istoriei troiene de Guido de Columna, după dialogul dintre Medeea și Iason, a urmat digresiunea autorului despre înșelăciunea oamenilor: „Dar, oh, drăguț. minciuna masculina! Rtsy, Iason, că Medeea să facă cât mai multe lucruri, chiar să-ți lase deoparte toată cinstea, îți trădezi în unanimitate trupul și spiritul, de dragul credinței ai promis că vei cădea, . . . de dragul de a-ți iubi moștenirea, lipsește sceptrul și bătrânul tatălui, necinstit, lasă. . ." etc. 3 În Ediția Scurtă, cea mai amplă digresiune a autorului este omisă, dar primele sale rânduri, alterate cu pricepere, sunt transformate în remarca Medeei: „O, Iason! Chiar dacă aș lăsa deoparte toată slava propriei mele frumuseți și ți-aș trăda trupul și spiritul meu și aș pierde sceptrul și l-aș părăsi necinstit pe tatăl meu..."4

1 	Despre diferitele tipuri de modificări conștiente din text, vezi: D.S. Likhachev. Textologie (pe baza literaturii ruse din secolele X-XVII). M.-L 1962, p. 81-88.θ

2 	Un exemplu tipic este ediția Chronograph din 1617, care, împreună cu adăugiri extinse din surse noi, și-a redus semnificativ sursa principală, ediția Chronograph din 1512. Vezi: A. N. Popov. Recenzia cronografelor ediției rusești, nr. 2, M., 1869, p. 71-75.

3 	Manuscris al Muzeului de Istorie de Stat, colecție. Uvarova, nr. 525, l. 15.

4 	Manuscris GBL, colecţie. Undolsky, nr. 736, l. 10 vol.
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Uneori, pasajele omise ale textului erau repovestite; datorită unei astfel de relatări concise de legătură, omisiunea nu a încălcat o prezentare coerentă. Deci, în locul textului care ocupă 5 foi în folie în Cronograful ediției din 1512, în Cronograful ediției din 1617 bazat pe această ediție sunt doar câteva rânduri: . Și au îngropat și sub comor, chiar în Abiș, și au spus lui David, ca și când Saul l-ar fi îngropat pe Saul. Și David a spus: „Binecuvântează-te, Doamne, ca și cum ai fi îngropat pe Hristos Domnul și pe fiii lui.” Și Saul a domnit peste Israel (!) timp de 40 de ani. 5 din articolele cronografului omise. Deci, abrevierile erau adesea combinate cu repovestirea și prelucrarea fragmentelor omise ale textului.

Inserturi

Ceea ce s-a spus mai sus despre abrevierile textului se aplică pe deplin inserărilor. Editorul putea, desigur, să insereze fragmente de text, fraze sau cuvinte individuale, atașându-le mecanic textului principal, dar uneori distribuția textului a presupus revizuirea acestuia. De exemplu, în ediția Ovchinnikov a poveștii troiene scrie: „Și celor care întreabă același lucru de la celălalt, cine este rău și de unde provine esența și care este vina venirii lor, ei întreabă mai ales cine el este Jason. Și nimeni nu le-a spus adevărata vinovăție din partea lor. . .".c Cuvintele evidențiate cu o detenție sunt o inserție (În ediția antică, la care Ovchinnikovskaya se întoarce: „... care este vina venirii lor. Celor care îi pun la îndoială, nu este nimeni care să le dezvăluie vina venirii lor la ei.... .".7 Un alt exemplu este începutul 10- Capitolul 1 al ediției Chronograph din 1617: „Să fii născut din tribul lui Khamov, soțul lui Murin, cu numele Khus. Aceeaşi dă naştere uriaşului Neurota. Acesta este planul stâlpului clădirii, iar mulţimea oamenilor măcelăriţi se supun sfatului lui Neurotov.. .”,8 unde fragmente din ediţia Cronograf din 1512 şi cea elenă. cronicar se leagă cu pricepere (aceste fragmente sunt evidențiate cu un spațiu). Metodele de contaminare a mai multor surse și metodele de introducere a inserțiilor și interpolărilor sunt similare - editorul caută de obicei să elimine „cusăturile”, să conecteze completările și textul principal.

5 	Chronograph edition 1617 Manuscris BAN, Arkhang. De la nr. 139, l. 28. Mier. Ediția cronograf din 1512 (PSRL, vol. XXII, partea 1, Sankt Petersburg, 1911), pp. 110-115.

G Manuscris GBL, colecţie. Ovchinnikova, Xe 506, l. 6 vol.

7 	Manuscris al Muzeului de Istorie de Stat, colecție. Uvarova, nr. 525, l. 8 vol.

8 	Manuscris BAN, Arkhang. De la nr. 139, l. 30 vol.
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Permutări

Nu vom atinge permutările care sunt explicate prin considerații compoziționale sau ideologice și ne vom limita la observarea permutărilor de natură stilistică.

Cronograful ediției din 1512 citește următorul fragment, care se întoarce la Cronica lui Constantin Manase: Fericit soțul să nu-i fie rușine de un singur lucru, ca o pasăre, dacă vorbești un vultur de bună fire și zburat înalt, nici măcar nu tremură de lucrurile pământești (2). Dar să ne întoarcem la prezent. Această străduință inexorabilă în curțile judecătorului va înspăimânta pe mulți de lihoimania, și nelegiuire, și tatba și tâlhărie înapoi (3). Iar în loc de o furtună de neadevăr și valuri înverșunate, s-a întins calmul și adevărul, iar prăpastia plutea fără jena vieții, duhul lui Dumnezeu a fost răsuflat dulce și a stins furtuna aprigă și mult-răzvrătită a lihoimaniei și neadevărului (4). ). 9 Structura povestirii este următoarea: după povestea anterioară despre actul unui judecător drept - digresiunea autorului, slăvind o persoană care nu și-a spurcat sufletul cu „iubire”, nu se teme de regi și este nu se teme de „puternic” (1), o comparație a unei astfel de persoane cu un „vultur bun” (2); revenirea la povestea despre judecător (3); raport asupra rezultatelor activității judecătorului (4), raport asupra aceleiași, dar în expresii metaforice figurative (5). Ce face editorul Cronografului din 1617? El nu întrerupe, ci continuă și încheie povestea anterioară despre judecător: „Această interdicție inexorabilă a dorinței judecătorului în instanțe îi sperie pe mulți de lăcomie și tot felul de nedreptate”. Mai mult, se spune despre rezultatul activității sale: „Și în loc de furtună și valuri înverșunate, s-a întins abisul unei vieți nerușinate”. Povestea judecătorului s-a terminat, după care urmează slăvirea lui: „La aceasta, unui soț binecuvântat nu se rușinează de nici unul singur, ca un vultur cu aripi bune și curgătoare, nu se ține de lucrurile pământești de nimeni (2 ) și nu-ți pângărește sufletul cu pofta de profit al mitei (1) ”, - o combinație reușită a imaginii unui vultur care se înalță deasupra deșertăciunii pământești („nu suntem ținuți de nimeni de lucrurile pământești”) și concretizarea a acestei metafore: judecătorul era străin și de „pasiunea pământească” - „profitul luării de mită”. Pentru a obține acest efect, editorul a îmbinat sfârșitul celei de-a doua fraze cu un fragment din prima. Explicația acțiunilor decisive și curajul judecătorului prin incoruptibilitatea sa în Cronograful din 1617, grație introducerii combinației prepoziționale „de dragul acesta”, este exprimată mult mai clar: „nu-ți pângări sufletul... căci De dragul acesta, nu vă temeți de rege și nu vă îndoiți de catedrală.”

Permutările sunt una dintre metodele de editare stilistică a sursei din fragmentul luat în considerare.

9 	Ediția cronograf din 1512, p. 299.
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În unele cazuri, motivele permutărilor nu sunt suficient de clare. Asemenea rearanjamente sunt deosebit de abundente în două ediții prescurtate ale traducerii istoriei troiene: Ovchinnikovskaya și Printed.10 11 Capitole separate, episoade, fragmente din text își schimbă locurile. Așa, de exemplu, în Ediția Antică (corespunzând originalului latin), mai întâi, se povestește uciderea lui Priam, apoi fuga lui Hecuba și Polixena și, în cele din urmă, capturarea lui Andromache și Cassandra de către Ajax Telamonik. În ediția Tipărită, dimpotrivă, după povestea morții lui Priam, se spune despre prinderea lui Andromah și a Cassandrei de către Pir (!), Și apoi despre fuga lui Hecuba cu fiica ei. Rearanjamentele de acest fel pot fi explicate prin aspirațiile editorului de a „îmbunătăți” și „corecta” intriga, care nu ne sunt întotdeauna clare. Și mai misterioase sunt motivele numeroaselor rearanjamente în descrierea uneia dintre bătăliile grecilor cu troienii. Dacă renumerotăm toate fragmentele identice ale edițiilor antice și tipărite în ordinea în care urmează în ediția antică, atunci în ediția tipărită succesiunea lor va fi următoarea: 1, 5, 7, 13, 14, 17, 41, 24 , 1, 3, 4 , 26, 27, 9, 8, 27, 10 etc. Nu este clar ce l-a determinat pe editor să facă astfel de modificări complexe textului, schimbând episoade de luptă, descrieri ale luptelor dintre greci și troieni. cavaleri. De asemenea, ciudată este schimbarea în lista regimentelor grecești. Dacă, de exemplu, Ediția Antică spune că Nestor a comandat al doisprezecelea, Ullis - al patrusprezecelea, Menelaus - al cincilea regiment, atunci în ediția Tipărită guvernatorii numiți comandă al treilea, al șaptelea și, respectiv, al douăzeci și cincilea regiment. Un număr de guvernatori menționați în Ediția Antică nu sunt numiți deloc în Ediția Tipărită, iar locurile lor sunt ocupate de nume care lipsesc în Ediția Antică, etc. procesarea textului rescris. Acest fenomen este destul de în concordanță cu emanciparea vechiului scriitor rus din secolul al XVII-lea, asupra căreia D.S. Likhachev a atras recent atenția.11

Styling

Permutările, mai ales dacă nu sunt modificate capitole sau episoade, ci fraze sau fraze individuale, reprezintă deja unul dintre tipurile de editare stilistică a protografului.

10 	Numim ediția tipărită modificarea traducerii în limba rusă veche a istoriei troiene de către Guido de Columna, care a stat la baza publicării din 1709 („Istoria în ea scrie despre distrugerea orașului Troia...”, M., 1709). Pentru mai multe detalii, vezi: O. V. T o r o g o v. Traducere veche în limba rusă a istoriei troiene de Guido de Columna și ediția din 1709 a TODRL, vol. XXVI.

11 	D. S. Lihaciov. Secolul al XVII-lea în literatura rusă. În: Secolul XVII în dezvoltarea literară mondială, Moscova, 1969, pp. 302-304.
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Dar cel mai adesea o astfel de editare este realizată printr-un complex de tehnici editoriale diferite. Să dăm câteva exemple de corectare stilistică a textului în ediția Concisă a Istoriei troiene a lui Guido de Columna, comparând viziunea sa arhetipală, cel mai bine reprezentată de lista Undolsky, cu una dintre varietăți - tipul prezentat de lista GPB Q XVII 169. În lista Undolsky: Nu uitați de Laomedontul regelui”, 12 în lista GPB - „Iason își va aminti reproșul plăcut de la Laomedontul regelui.”13 sfârșitul propoziției. Este caracteristic că la substituțiile lexicale, cuvintele substitutive sunt produse din aceeași rădăcină: „reproș perceput” - „reproș acceptat”, „nu uitați memoria” - „mi voi aminti”. Același principiu al schimbării textului îl găsim în paralela următoare: „Rege Laomedon, sparge-ți copia despre Nestor. Dacă doar sulița ar fi afirmat, atunci Nestor a fost cu adevărat distrus [răul], așa că loviți bărbătește, dar rupeți scutul Nester în două”14 și „Rege Laomedon, Nestor, rupe-ți sulița și scutul lui Nester (deci!) Rupe-l în doi, și peste cal. Dar dacă copia nu ar fi fost spartă, atunci l-ar fi distrus cu adevărat pe Nester.”15 În lista lui Undolsky, există o construcție complexă în care grupul primului predicat este separat de grupul celui de-al doilea și al treilea predicat printr-un complex. propoziție. În lista GPB, toate cele trei predicate se succed (cu expresia nedefinită „lovită cu curaj” fiind înlocuită cu specificul „de la calul răsturnat”), în locul formei pasive „Nestor a fost distrus” - „Nester ... distrus”. ”. Astfel, în forma prezentată de lista GPB, construcțiile sintactice provenite din originalul latin sunt eliminate. mier „Și a poruncit să se sune din trâmbiță și iată că 7.000 de războinici s-au apropiat de el la sunetul trâmbiței. Iar cel dintâi luptă împotriva grecilor...”16 și „Și sună din trâmbiță și 7000 de războinici s-au apropiat de el la sunetul trâmbiței și s-au repezit la greci.”17 Aici este eliminată și inversarea, construirea fraza este facilitată.

Să revenim la exemplul de mai sus din ediția din 1617 a Cronografului și să luăm în considerare substituțiile lexicale. În locul abstractului „striving ... sudiino” (în Cronograful din 1512) în ediția din 1617 – „sforing for the prohibition” (adică dorința de a interzice abaterile); enumerarea viciilor - lăcomia, tâlhăria și tâlhăria - a fost înlocuită cu un concept generalizat - „lacomia și non-

12 	Manuscris GBL, colecţie. Undolsky nr. 736, l. 17 vol.

13 	Manuscris GPB, Q XVII Nr. 169, fol. 259 vol.

14 	Manuscris GBL, colecţie. Undolsky nr. 736, l. 21 vol.

15 	Manuscris GPB, Q XVII Nr. 169, fol. 262.

16 	Manuscris GBL, colecţie. Undolsky nr. 736, l. 22 vol.

17 	Manuscris GPB, Q XVII Nr. 169, fol. 263.

4 Poetica și stilistica literaturii ruse
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tot felul de adevăr”. Sistemul metaforelor se schimbă și el. În Cronograful din 1512, „calmul” era opus „furtunii”, iar apoi urmează o altă caracteristică a stării societății: „abisul plutește fără jena vieții”. În Cronograful din 1617, este diferit: „În loc de furtună și valuri înverșunate, s-a întins abisul unei vieți nerușinate”. În același timp, este caracteristică utilizarea în noua ediție a elementelor celei vechi: „viață plutitoare fără jenă” - „abisul” „vieții jenante”, verbul „întinde” din sintagma „și pace”. iar neprihănirea în loc de furtună ... întindere" este transferată la alta, înlocuind verbul "plutitor" - "abisul ... întins". Dintr-o comparație între Cronograful ediției din 1512 și ediția din 1617, se pot extrage multe exemple de substituții lexicale, indicând atenția deosebită a editorului pentru stilul și stilul narațiunii. În loc de „măgarul este comercializat” în Cronograful din 1617 - „măgarii sunt împovărați”, în loc de „și dezbracă-l de fluier și purpură regală” - „și dezbrăcați-l de toată frumusețea regală”, în loc de „mult usturător scorpion” - „scorpion mortor”, etc.

Toate metodele de corecție stilistică discutate mai sus au, așa cum am încercat să arătăm, un scop foarte hotărât - de a corecta un stil greu sau de a îmbunătăți stilul protografului, de a face prezentarea mai clară și mai simplă. În alte cazuri, editorul, dimpotrivă, se străduiește să „decoreze” stilul, încearcă să-i dea un caracter mai livresc.18 În aceste condiții, avem dreptul să vorbim de editare stilistică intenționată.19

Dar ar fi o greșeală să vedem în toate schimbările din text dovezi ale culturii literare a redactorului. Numărul discrepanțelor este mare, de exemplu, mai ales în poveștile populare istorice sau de zi cu zi, copiate pentru propria lectură sau spre vânzare de către cea mai largă gamă de scribi. Astfel de schimbări apar fie în mod arbitrar, ca urmare a erorilor de autodictare, fie - și cel mai adesea - ca o reflectare a psihologiei particulare a copistului, care caută să devină coautor al unei lucrări care îi place. Aparent, acest lucru poate explica cele mai abundente discrepanțe din listele Povestea lui Akira cel Înțelept (în edițiile sale din secolul al XVII-lea), Alexandria Sârbă, Ediția Scurtă a Istoriei Troiene etc. Să ilustrăm acest fenomen cu două exemple. . Sintagma „Și s-a ridicat vântul și marea furtună și marea agitație pe mare”, care se citește într-una din listele Poveștii din Basarga (Muzeul de Istorie de Stat, col. Vostr. Nr. 1061, l. 102). ) în alte liste de același tip are următoarele forme: „este furtună și vântul este mare și valurile”, „și s-a răsărit furtuna și vântul este mare și zarvă”, „și s-a ridicat furtuna”.

18 	A se vedea, de exemplu, observațiile lui M. A. Salmina asupra corecțiilor stilistice din The Tale of the Murder of Daniil of Suzdal and the Beginning of Moscow (Tale of the Beginning of Moscow. Cercetarea și pregătirea textului de M. A. Salmina. M.—L. , 1964, p. 95-96).

19 	Pentru revizuiri stilistice, vezi D.S. Likhachev. Textologie, p. 81-83, 120-122, 172-173.
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vânt mare și mare și neliniște.”20 Sintagma „Tarul Sinograf va sări în curând de pe tron, cu mare bucurie va curge la ușa hainei sale” din lista Poveștii lui Akira cel Înțelept (GPB, OHVP No. 44). ) în alte liste ale aceluiași grup se modifică astfel: „Regele, de mare bucurie, sare de pe tron și curge la ușă”, „Auzind pe rege și sări repede din mare tristețe de pe tronul său și vino la uşă”, „Regele, din mare bucurie, s-a bucurat, a sărit de pe tron”, etc. Dacă luăm în considerare nu discrepanţe individuale alese aleatoriu, ci textul listei în ansamblu, atunci putem observa absența oricărei tendințe editoriale specifice, arbitrariul și aleatorietatea substituțiilor, permutărilor, omisiunilor și inserțiilor lexicale. Prin urmare, variantele de texte cu discrepanțe de acest tip nu sunt ediții stilistice speciale.

Am luat în considerare doar câteva din dispozitivele stilistice ale scribului și redactorului secolului al XVII-lea, fără a atinge aspecte atât de importante ale operei sale precum atragerea de noi surse, crearea unei noi lucrări care imit un model literar etc.

Care este scopul observării metodelor de editare a textului? Ce vor da ei unui filolog sau istoric medievalist? În primul rând, aceste observații sunt importante pentru criticul textual. Ele ajută la vizualizarea procesului lucrării vechiului scrib rus asupra textului. Este clar, de exemplu, că nu a rescris „cuvânt cu cuvânt”, ci, privind înainte, a meditat asupra structurii fiecărei fraze sau fragment înainte de a continua cu corespondența ei (altfel nu ar fi fost posibile permutările discutate mai sus). Nu există nicio îndoială că în majoritatea cazurilor corespondența a fost în același timp editată, cel puțin minimă. În același timp, reiese că gradul de libertate în raport cu textul depindea atât de natura lucrării întreprinse, cât și de natura textului însuși. Astfel, editorul Cronografului din 1617 este extrem de liber cu sursele sale, dar contemporanii și descendenții săi, scribii propriei ediții, își păstrează textul cu o scrupulozitate extraordinară, reproducând chiar și erorile explicite ale protografului21. în același timp, și, poate, aceia cărturarii înșiși schimbă liber textul istoriei troiene, Alexandria sârbească, Povestea lui Basarga - lucrări care, spre deosebire de cronograf, erau în ochii lor monumente pur literare.

În al doilea rând, observațiile asupra modificărilor textului sunt extrem de interesante pentru un lingvist: un lexicolog va găsi aici cel mai bogat

20 	Povestea lui Dmitri Basarga și a fiului său Borzosmysl. Cercetare și pregătire de texte de M. O. Skripil. L., 1969, p. 153, 159, 171.

21 	Astfel, din listă în listă, o eroare în coordonarea „ro-

dilis ... Elena roșie și Clytemnestra rezonabilă ”în capitolul 24 al Cronografului. 	·
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material pentru sinonimie istorică, cercetător de sintaxă - exemple ilustrative de selecție a construcțiilor sintactice mai acceptabile etc.

În fine, observând opera unui vechi scrib rus, nu pătrundem mai adânc în atmosfera vieții literare și lingvistice și în lupta epocilor îndepărtate?

A. 	I. Kuzmin

LA STUDIUL POETICII BATALISMULUI LA LOMONOSOV

Tendința dominantă în literatura rusă din 1730-1750. devine clasic. Orientarea ideologică a scriitorilor acestei școli a fost lupta pentru cultura și educația națională, dorința de a crea un stat național puternic. Un loc semnificativ în arta clasicismului a fost ocupat de imaginea războiului, a fost considerată o temă „înaltă” și a primit cea mai largă imagine într-o poezie eroică, odă și tragedie. Realizările poeticii clasicismului au fost utilizate pe scară largă de poeții secolului al XIX-lea. și și-au păstrat într-o oarecare măsură semnificația pentru vremuri ulterioare. Care sunt trăsăturile poetice ale bataliismului în poetul principal al clasicismului M.V. Lomonosov - această lucrare este dedicată studiului unor probleme ale acestei probleme.

Restricțiile de gen au prescris un anumit complex de imagini poeților clasiciști, iar tehnicile consacrate au fost fixate pentru reprezentarea scenelor de luptă.

Războiul este întotdeauna un șoc, întotdeauna durere și nenorocire pentru oameni. În acest sens, pentru a-l arăta a fost folosit un anumit sistem de imagini artistice. Pentru Lomonosov, războiul este o „furtună zgomotoasă”,1 „neliniște brutală” (8, 663). În oda din 1742, Rusia este comparată cu un „vârtej puternic”, iar Suedia cu „praf” alungat de pe câmp (8, 87); în tragedia „Tamara și Selim” Mumet aseamănă hoardele tătarilor de pe câmpul Kulikovo cu o „furtună zgomotoasă” (8, 302), Narsim – „nor furtunos” nu îi mai cheamă pe tătari, ci pe ruși (8, 362); în poemul „Petru cel Mare”, trupele ruse din jurul Shlisselburg sunt comparate de poet cu un „nor îngrozitor” (8, 724). În rândul oamenilor agricoli, a căror viață depindea de condițiile naturale, imaginea relației dintre natură și oameni s-a răspândit în poezie. Pentru a descrie un război sau o bătălie separată, Lomonosov a folosit pe scară largă imaginea focului, fulgerului, focului. În oda din 1742 la sosirea Elisabetei Petrovna la Sankt Petersburg, războiul început de suedezi este înfățișat ca un incendiu văzut de civili: „Lăsând recolta pe câmpuri.

1 	M. V. Lomonosov, Sobr. cit., vol. 8, M.-L., 1959, p. 302. (Alte referiri la această ediție în text, prima figură este un volum, a doua este o pagină).
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II Înspăimântat de răzbunare, Fin, II Și din munți, împietrit, se uită II La fumul care se ridică din văi, II La sabie, la Gata goală, II La flacără, înflăcărată în sate: II Acolo noaptea de la foc ziua, II Acolo în praful zilei umbra nopții; II Norul purpuriu de pe cer se înroșește, II Pământul de sub el se înroșește în sânge. . ." (8, 93). Uneori, bătălia a fost comparată cu o erupție vulcanică, cu un flux de lavă arzând. Această asemănare a bătăliei cu un vulcan care suflă foc vine din literatura occidentală și are o tradiție veche. Amintiți-vă de oda lui Boileau la capturarea Namurului: „Et dans son sein infidèle II Par tout la terre y récèle II Un feu prêt à s'élancer, || Qui soudain perçant son gouffré, Il Ouvre un sépulchre de soufré II A quiconque ose avancer.”2

Lomonosov scria: „Închipuiți-vă o dispută cumplită ca exemplu de elemente, Și cum fierbe dinăuntru ale munților aprinși, II Fumul, cenușa și smoala acoperă limpezimea unei jumătăți de zi, II Și deasupra norilor, urlă dealurile arse... | | Într-o asemenea tremurare, în flăcări și hohote II Stă, disperând împotriva lui Ross Shved. . ." (8, 723).

Aceste imagini cu vreme rea, furtuni sunt aproape de scenele de luptă din poezia tânărului Pușkin.3 Pușkin parafrazează războiul ca vreme rea („Și furia vremii rea abuzive”; „Printre eforturi și vreme rea abuzivă a fost toți eroii glorioși”). Campania lui Carol al XII-lea este comparată și cu o furtună: „S-a dus la Moscova antică, II Aruncând echipe rusești, II Ca un vârtej împinge praful văii II Și îndoaie iarba prăfuită”). Războiul lui Pușkin este foc: „Și avântă cenușa rece a luptei”, bătălia navală de la Chesme, în focul căreia a murit flota turcească, este asemănată cu un foc („Iată, iată-l pe puternicul conducător al drapelului de la miezul nopții II Înainte căruia mările ardeau şi înotau şi zburau”). Sub forma unei erupții vulcanice, Pușkin își imaginează nu un război în general, ci o revoltă populară („Pirineii tremurau amenințător || Vulcanul Napoli era în flăcări”). În acest caz, erupția vulcanică din poem poate fi pusă pe seama adevăratului vulcan Vezuvius, care nu își oprește activitatea în timpul nostru.4

Nu vom atinge problemele comparării poeziei odice de luptă a lui Lomonosov cu imaginea bătăliei de la Poltava.

2 	„Și în pieptul lui perfid || Peste tot pământul ascunde II Foc, gata să se năpustească, II Și spărgând deodată prăpastia lui, II Deschide mormântul suferinței II Oricui îndrăznește să se apropie ”(Oevres de N. Boileau Despréaun. Aves des eclairaissemens historiques, par lui-même). ... A. Amsterdam , 1729, p. 199-200).

3 	„Pământul fumegă de sânge, || Și sate și orașe liniștite ard în ceață, II Și cerul se îmbracă cu strălucire, || Pădurile dese adăpostesc pe cei care aleargă, II Și plugul inactiv ruginește pe câmp ”(„Amintirea lui Tsarskoye Selo”).

4 	Foarte des, Pușkin a folosit imaginea unei săbii pentru a desemna război: sabia este un simbol al luptei, bătăliei, războiului: „Rogdai, viteaz războinic, || Depășirea limitelor cu sabia”; „Ai scos sabia cu luptă...”; „Fiul lui Oden, Fingal, II a condus săbiile amenințătoare, în fervoarea sângeroasă a bătăliilor”, „Ai condus săbiile la un ospăț din belșug”.
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la Puşkin. În critica literară îi sunt consacrate mai multe lucrări.5

Cercetătorii au subliniat deja că, fiind un poet al clasicismului, Lomonosov nu și-a limitat poetica la cadrul raționalismului și a încercat să influențeze nu numai mintea, ci și emoțiile cititorilor. El a scris că pasiunile umane sunt puse în mișcare mai ales prin descrieri prezentate în mod viu și imagini tangibile vizual. Descriind războiul ca întreg și o bătălie separată în special, el nu și-a propus scopul de a descrie trăsăturile lor specifice. Sarcina principală a fost de a crea o imagine profund emoțională, o imagine grandioasă a elementelor - o furtună care a atras mulți oameni în vârtejul său. Evenimentele reale au fost țesute în țesătura imaginii poetice și i-au acut impactul.

În ode, hiperbola a fost utilizată pe scară largă ca o modalitate de a crea o imagine. Așa cum în folclor povestea puterii puternice a unui erou este un mijloc de a concentra atenția asupra puterii mari a poporului, exaltarea isprăvilor lui Petru I, adepților și asociaților săi a servit scopului de a glorifica Rusia. munții Moldovei se îneacă în sânge (8, 20), tragerea de tunuri rusești este ca tunetul, care îl face pe Ladoga să „urle” (8, 724). Despre Carol al XII-lea se spune că „...a căzut și sunetul lui a ajuns la II În toate țările și s-a mișcat cu goană || Cu rapidurile Vistulei Dunării” (8, 223).7 Folosirea largă a comparațiilor, unde un subiect este cuprins prin unele trăsături ale altuia, contribuie la identificarea trăsăturilor esențiale în poezie . Deci, în oda prinderii lui Khotin, Rusia este comparată cu un păstor pașnic, iar turcii cu lupii prădători (8, 30). După cum am văzut deja, comparațiile directe ale bătăliei cu vremea rea, furtunile și incendiile subliniază rapiditatea, viteza și caracterul distructiv inerent acestui fenomen.

Încă din vremea lui Malherbe, care îi înfățișa pe dușmanii puterii regale sub forma unor titani învinși, în poezia odică adversarii periculoși erau personificați sau comparați cu un gigant, uriaș, uriaș, dragon, Antey.8 Apare oda lui Lomonosov din 1754.

5 	Vezi, de exemplu, B. I. Kaplan. „Bătălia de la Poltava” a lui Pușkin și odele lui Lomonosov. În: Pușkin și contemporanii săi. Materiale și cercetare. Emisiune. XXXVIII-XXXIX. A., 1930; A. N. Sokolov. Poltava de Pușkin și Petrida. În cartea: Vremennik al Comisiei Pușkin, 1939, nr. 4-5.

6 	Vezi oda din 1742: „Și slavă tare pretutindeni II Tot universul cu greu poate cuprinde” (8, 61); într-o odă din 1746: „Atunci gloria lui Petru al II-lea nu a putut cuprinde limita universului” (8, 153); oda din 1746: „Capul, încununat de victorii, II Cu el însuși înălțat la ceruri” (8, 200), etc. La Pușkin, Petru I este „suveranul jumătății lumii”, „gigant nordic”.

7 	Pușkin folosește epitete pentru Carol al XII-lea: „iubitor de faimă abuzivă”, „erou nebun”, „leu suedez”, acesta din urmă poate fi atribuit și emblemei de stat a Suediei.

8 	Vezi: L. V. Pumpyansky. Eseuri despre literatura primei jumătăţi a secolului al XVIII-lea. În: secolul al XVIII-lea, vol. I. M.-L., 1935, p. 114-118.
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„dragon îngrozitor”, (8, 562): despre regele prusac Frederick al II-lea se spune că este „un gigant nestăpânit”; într-o odă din 1764, Marte este comparat cu un „gigant răsturnat”.

În poezia de mai târziu, imaginea unui uriaș, a unui uriaș, a fost folosită mai des cu un sens pozitiv. Pușkin: „Suntem nemuritori pentru totdeauna, o, uriaș Rossky”; „Dar nu este pentru el să lupte cu gigantul autocrat” (despre Petru I), „Regimentul amuzant al lui Petru Titanul”; „Giant transdanubian” (despre P. A. Rumyantsev-Zadunaisky). Și numai atunci când este aplicat lui Napoleon, epitetul uriaș a fost folosit într-un sens apropiat de cel care i-a fost dat în poezia secolului al XVIII-lea: „Și mâna nemesisului popular II vede uriașul ridicat”.

Personificarea a fost folosită pe scară largă în poezia clasicismului. Lomonosov a personificat Stockholmul într-un om adormit (8, 87), 9 tunuri - sub forma unui dragon care aruncă foc sau a unei alte fiare: „foc eructat cu orificii de aerisire” (8, 75), 10 11 „coaste răcnește brusc” (8) , 723) , furtună, uragan - la o persoană furioasă: „Furtuna simte brusc cătușe grele” (8, 702) etc. S-a obținut o expresivitate ridicată prin utilizarea parafrazelor. Numărul de imagini din denumirea perifrastică a unui fenomen sau obiect depindea adesea de importanța subiectului descris. Curajul războinicilor și hotărârea de a obține victoria, starea de entuziasm au fost parafrazate ca „căldură în inimi” („Marele a aprins în inimile căldurii disperate” - 8, 362; „Cu fier în inimă înroșită” - 8, 653). 11 Trage din tunuri la Lomonosov - vuiet de mase, colos, lovituri de foc („Lovituri de foc rugătoare” - 8, 89; „masse uriașe urlă brusc” - 8, 723; „ deodată s-a dat un semn din gurile de aramă” - 8, 724; 725).12 tunurile lui Pușkin răcnesc și ele: „ Pe dealuri, tunurile s-au smerit, și-au întrerupt vuietul flămând.” Sfârșitul războiului, dorința de a opri aceasta, Lomonosov a parafrazat: „Ridicați abuzul împotriva abuzului” (8, 635); „Îmblânziți războiul cu războaie” (8, 748) etc. Cercetătorii au remarcat deja îndrăzneala și surpriza cu care Lomonosov a ales epitetele, emoționala lor colosală. și semnificația și claritatea psihologică.13 Epitete emoționale și metaforice

9 	Definiția lui Pușkin pentru „dormit” se referă la cuvântul stradă - acasă. „Și masele adormite ale străzilor pustii sunt clare”.

10 	Foarte des, cuvântul „foc” a fost folosit în sensul tragerii cu pușca și artileria. De exemplu, în Pușkin: „Nu am reușit să te urmăresc Cu tunetul unui tun în foc, Călare pe un cal nebun...”.

11 	La Pușkin, conceptul de „căldura inimii” este folosit pentru a caracteriza impulsul tineresc: „Și totul va muri odată cu mine: speranța zilelor tinere II Căldura sacră a inimii. .. ".

12 	Pușkin a folosit definiția „masei” pentru a se referi la munți, clădiri, ca o grămadă de armuri și la acumularea de nave („Masa navelor a apărut la suprafață...”).

13 	Vezi: I. 3. Serman. 1) Stilul poetic al lui Lomonosov. M., 1966; 2) Frazeologia poetică a lui Pușkin. M., 1969.
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a extins sensul subiectului al cuvântului: „sabie zgomotoasă”, „picioare furtunoase”,14 „alimentare rapidă”, epitete lirice cu valoare estimată: „războinic curajos”, „regimente de vulturi”, „regimente fugitive”, „curaj rezonabil” , „sabie adevărată”.

Foarte des, în poetica clasicismului, imaginile zeilor și eroilor antici au fost folosite pentru a caracteriza războiul și bătălia. Pe pământul rusesc, aceste personaje au dobândit uneori trăsături specifice. O interpretare oarecum ciudată a fost primită, de exemplu, de imaginea zeului războiului Marte. Deja în poemul lui Trediakovsky „Plâng de moarte. . . Petru cel Mare „Marte nu este un zeu formidabil și atotputernic, unul dintre cele douăsprezece principale cerești ale Olimpului, ci o persoană înzestrată cu slăbiciuni. După ce a aflat de moartea împăratului rus, acesta a aruncat cu furie „o sabie și o cască” și a izbucnit în plâns.15 Se teme că el singur „nu va face față” tuturor treburilor sale și fără Petru I nu mai este. zeul războiului, dar „există un cal obraznic”. Să vă reamintim că o coasă este o strângere, un dandy, un bătăuș, iar a strâmbă din ochi înseamnă a escroche, a etala într-o manieră snarky.16 Sabia este un obiect al armelor orientale. Împreună cu epitetul „kosyr”, armamentul zeului antic cu o sabie i-a dat aspectului său un caracter rusificat. În odele lui Lomonosov, imaginea este dezvoltată în continuare. Marte - Gradiv, ca un soldat, rătăcește printre zăpezile Rusiei, se culcă lângă lacurile finlandeze, întinzându-și o stuf, acoperindu-se cu iarbă (8, 638). Poetul are nevoie de imaginea lui Marte în principal pentru a sublinia, la fel ca Trediakovsky, militantitatea lui Petru I („În câmpurile sângeroase, Marte se temea degeaba de sabia Lui în mâinile lui Petru” - 8, 200), (8). , 638) sau pentru a vorbi despre aspirațiile pașnice ale fiicei lui Petru I, Elisabeta Petrovna (8, 219, 244). Pușkin menționează rar Marte, în principal pentru a caracteriza o persoană (Despre Lunin: „Prietenul lui Marte, Bacchus și Venus”).

Când descrie scene de luptă, Lomonosov a folosit și imaginea vechiului zeu păgân slav, sfântul patron al războinicilor Perun. În viziunea slavilor, el a apărut cu fulgere și tunete. În poezia lui Lomonosov, „Perun” este apropiat ca înțeles de cuvântul fulger. În oda prinderii lui Khotin citim: „Tunete fulgerătoare strălucesc” (8, 22); într-o odă din 1757: „Terribile Peruns sweep II Span of strong Russian hands” (8, 635); în oda din 1759, adresându-se muzei, poetul cere să-i prezinte pe compatrioții săi: „Inimă cu fier înroșit, || Cu mâinile aspirante Perun ”(8, 653). Cuvântul Perun a fost folosit de obicei în frază

14 	Compară, de exemplu, cu K. N. Batyushkov: „Și cai furtunosi cu un car zgomotos. ..”, „Rivali Hesiod și Omir” (Soch., M., 1935, p. 263).

15 	În Iliada, Ares, rănit de Diomede, plânge și el. Zeus îl certa: „Taci, pereketnik! Nu urli lângă mine, stând lângă mine, Tu, cel mai urât de mine dintre zeii ce locuiesc pe cer! II O singură ceartă, certarea și crima sunt numai plăcute pentru tine ”(V).

16 	V. D a l. Dicţionar explicativ, vol. IV, M., 1955, p. 206.
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tany cu verbe: „strălucește”, „mătură”, „separa”, „lovi”. Pușkin îl are pe Perun nu numai în sensul fulgerului: „Ați văzut cum Orlov, Rumyantsev și Suvorov, urmașii formidabililor slavi, Perun Zeus au furat victoria. . .”.

Imaginea victoriei încununată cu lauri, gloria este indisolubil legată de imaginea bătăliei. Într-o odă din 1742, Lomonosov a scris despre stepele din regiunea Mării Negre, care „Dă naștere lauri verzi pentru noi” (8, 87), gloria este menționată într-o odă la sosirea lui Pyotr Fedorovich (8, 61) ; într-o odă din 1754 se spunea că faima va răspândi „zvonuri puternice” despre ruși (8, 560). Modelul imaginii zeiței „gloriei” a fost activ, ea a dat naștere la o serie de parafraze poetice: locul victoriei așteptate a fost numit locul în care înfloresc palmierii (8, 75), victoria este prezentată în formă de procesiune de războinici cu „snopi” de palmieri (8, 74). Amintiți-vă că imaginea unui palmier, ca simbol al victoriei, a fost folosită de Günther, poetul preferat al lui Lomonosov.17 La Pușkin, imaginea gloriei a fost dezvoltată în continuare, a fost asociată, de exemplu, cu monumente care imortalizau victoriile: „ Și cu gloria de marmură și ovale de aramă ale vulturilor Ecaterinei”.

Cercetătorii au remarcat predilecția lui Lomonosov pentru imaginile biblice. Acest lucru a fost evident mai ales în scenele de luptă. Să adăugăm la cele spuse deja de savanții literari că imagini apocaliptice apar în oda capturii lui Khotin: „ușa raiului s-a deschis”,18 „întunericul s-a rostogolit înăuntru.”19 Din Vechiul Testament au apărut motive pentru o nemiloasă. lupta împotriva dușmanilor, cere să cadă pe capul lor răzbunare teribilă.

Poetica bataliismului lui Lomonosov a experimentat un impact larg din partea literaturii ruse antice. De la poveștile militare la poezie a venit imaginea unei bătălii într-un nor de săgeți („Unde norii de săgeți ascunseau ziua” - 8, 222), care s-a deschis deasupra capetelor războinicilor cerului („Apoi s-au deschis peste Regimente rusești, || Și cerurile au coborât o lumină clară asupra lor” - 8 , 362), în strălucirea săbiilor („Se aude o zbucitură la Wilmanstrand, se vede o strălucire la II Bloody Swords” - 8, 49), etc. Mărimea articolului nu permite să insistăm asupra tuturor acestor lucruri în detaliu.

În concluzie, câteva observații despre trăsăturile sonore ale cuvântului în poezia de luptă a lui Lomonosov. Dinamica bătăliei este exprimată în cuvinte care corespund temei nu numai în sens, ci și în sunet. În unele strofe ale odei din 1742, folosirea frecventă a sunetului „r”: „crimson”, „roșuri... roșuri în sânge” (8, 93) transmite impresia de severitate a imaginii, creează o instrumentare sonoră . a bătăliei. Vedem la fel și în celelalte

17 	Die Palmen grunnen um sein Haupt (JC C ü nsche g s. Auf den zwi-schen Ihre Rom. Kaisere. Majestat ... 1718 geschlossenen Frieden).

18 	Cf.: „După aceasta m-am uitat și iată, s-a deschis o ușă în cer...”. Apocalipsa lui Ioan Teologul, IV, 1.

19 	„Și cerul era ascuns, înfășurat ca un sul.” Ibid., VI, 14.
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niyah.20 În „Retorica” din 1748, Lomonosov a scris că repetarea frecventă a lui „A” contribuie la imaginea unui spațiu mare, adâncime și înălțime, precum și la o frică neașteptată. Solid C, F, X, C, H, W și neted R au o pronunție sonoră și impetuoasă, ajută la reprezentarea lucrurilor și acțiunilor care sunt puternice, grozave, zgomotoase, teribile și magnifice. Lomonosov a scris despre sunetul „D” că are o pronunție plictisitoare și că nu este „nici dulceață, nici putere” în el. În tragedia „Tamira și Selim” se spune despre furtună că „suflă... fum” (8, 302). Când descrieți lupta din această tragedie, „P” repetat sună în mod repetat, dar mai des decât de obicei, se întâlnește sunetul L, care, conform teoriei lui Lomonosov, cu „Zh moale, 3” și „V, Μ, N neted ” „ai o pronunție blândă” , așadar, ar trebui folosit pentru poze blânde și blânde: „Prin praf, prin abur, soarele abia a dat o rază... II Și săgețile au căzut ploaia mai groasă decât norii, || Deja câmpul era plin de morți; || Nepryadva, înghesuită de cadavre, abia curgea: II Diferite tipuri de moarte acolo reprezentau ochiul, || Trupurile au fost doborâte în felurite feluri... II Altul, uitând de dușman, a fost sedus de strălucirea aurului, II Dar morții au căzut pentru interesul propriu dorit” (8, 360). Cuvinte: „praf... a dat... un fascicul... săgeți... a căzut... un câmp... plin de... căldură. .. variat... . reprezentate ... diferite ... corpuri ... seduse de strălucirea aurului ... căderea dorită ” conferă întregului tablou un sentiment de liniște blândă. De ce a făcut Lomonosov asta? În acest caz, avem de-a face cu o imagine nu a bătăliei în sine, ci a rezultatului acesteia. Toate verbele de acțiune sunt date la timpul trecut, aceasta nu mai este o luptă, ci un câmp după bătălie, motiv pentru care liniștea și liniștea pe care le simțim după luptă se simte, de exemplu, când privim tabloul de către V. M. Vasnetsov „După bătălia lui Igor Svyatoslavich cu Polovtsy” .

Sintaxa transmite, de asemenea, un sentiment de tensiune și dinamică a bătăliei. În fraze de genul: „Ca o furtună zgomotoasă. . ., Iar vârtejul este abrupt... „(8, 302) datorită faptului că cuvântul în curs de definire este împins înainte, fraza capătă un caracter iute, în mișcare rapidă, în contrast cu construcția:” Ca un zgomotos furtună... „sau” Și un vârtej abrupt. . .”, unde, pentru că cuvântul care se definește se află în spatele celui definitoriu, curgerea fazei este lent, narativ. Acumularea de verbe cu semnificație asemănătoare la timpul prezent dă o senzație a zgomotului bătăliei, spațiului larg pe care s-a desfășurat bătălia. Așadar, în oda „Primele trofee ale lui Ioan 411” se spune despre suedezi că „călcă, taie, sfâșie, II distrug, chinuiesc, jefuiesc, ard” (8, 47); îmbrăcat ca Eliza

20 	De exemplu, despre moarte se spune că „aleargă... furioasă din rând în rând... deschide... întinde brațele” (8, 90); Narsim spune despre bătălie că ea, ca „... un nor furtunos lovind... dă naștere... răcnește... prin munți...” (8, 362). Găsim ceva asemănător în „Poltava” a lui Pușkin: „mingile... sar, zdrobesc, sapă cenușa și șuieră în sânge. II suedeză, rusă... tăieturi, tăieturi. .. Tobă. .. zdrăngănit... Tunete. .. neched... moarte... petreceri."
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vete din 1742: „heaves ... străpunge, lacrimă și disecă ... disprețuiește. .. fierbe.”

Vedem că influența lui Lomonosov asupra bataliismului în poezia de mai târziu a fost complexă: uneori imaginea a fost împrumutată în întregime, alteori doar unele dintre trăsăturile sale au fost împrumutate. Multe imagini au rămas doar proprietatea poeticii clasicismului.

V. 	V. Vinogradov a scris că în moștenirea secolului al XVIII-lea. Pușkin a văzut „doar materie primă pentru compoziții noi”, ar fi greșit să urmărim „reminiscențe” împrumuturilor la influența scriitorilor individuali.21 Pușkin a regândit creativ realizările poetice ale predecesorilor săi, creând o artă nouă calitativ.

Yu. V. Stѳnnik

LOMONOSOV ȘI NIKOLEV

(Unele tendințe în dezvoltarea lăudabilului gen de odă în ultimul sfert al secolului al XVIII-lea.)

Literatura este întotdeauna o colecție de fenomene numeroase și variate, unite istoric în cadrul cronologic al unei anumite epoci. Trăsăturile specifice fiecărei etape de dezvoltare literară se manifestă cel mai pe deplin în opera reprezentanților săi individuali, cei mai semnificativi, dar toată literatura nu este epuizată de numele lor. O multitudine de scriitori secundari și terțiari din fiecare epocă constituie fundalul pe care atât nașterea unor elemente noi în literatură, cât și moartea celor vechi sunt și mai clar relevate. Inovația marilor poeți devine și mai palpabilă atunci când se face referire la moștenirea autorilor contemporani acestora și chiar la trăsături individuale ale operei celor apropiați, dar care au fost în esență epigoni. Urmându-le orbește pe marii lor predecesori, acești poeți au transformat într-un absolut ceea ce deja încetase să satisfacă interesele noilor generații. Acel viu și valoros, care s-a născut la vremea lui prin viață, în opera epigonilor a devenit un canon mort.

Dintre numeroșii poeți de acest fel din ultimul sfert al secolului al XVIII-lea. cea mai mare și cea mai indicativă cifră este Η. P. Nikolev (1758-1815). Format sub influența practicii poetice a lui Lomonosov, încercând să-l urmeze în multe feluri, Nikolev, în esență, a rămas întotdeauna doar un epigon al marelui poet.

21 	V. V. Vinogradov. Stilul lui Pușkin. M., 1941, p. 131.
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În moștenirea destul de extinsă a lui Nikolev, odele sale solemne ocupă un loc considerabil. Din punct de vedere istoric și literar, ar fi interesant, folosind exemplul odelor lăudabile ale lui Nikolev, să încercăm să dezvăluie soarta tradițiilor stabilite în acest gen mai devreme de Lomonosov. O analiză comparativă a operelor ambilor poeți în perspectiva întregului proces literar în ansamblu poate ajuta la urmărirea interacțiunii tendințelor opuse în literatura epocii, la înțelegerea cum și de ce fenomenele învechite lasă loc unui nou, istoric. unul mai progresiv.

„Soțul este grozav! Arhitectul cuvântului rusesc! ești și vei trăi în urmași. Cu cât talentele tale avansează mai perfect; cu cât sunt mai înalte Genii - poeții se ridică pe Pinda rusă, cu atât mai mult ... cu atât numele, darul și creațiile tale sunt mai mult glorificate, 1 - cu aceste cuvinte Nikolev încheie laudele sale entuziaste ale lui Lomonosov în „Note suplimentare” la „Lirodidacticul său”. Mesaj de la Excelența Sa Prințesa E R. Dashkova”. Ditirambele adresate lui Lomonosov sunt prezente și în textul mesajului însuși:

Vitiya zgomotoasa a tarilor noastre, a carui elocventa a calcat pe cuvantul rusesc, curtea greseste: Care, fiind mare cu talent, S-a inaltat, a impodobit limba noastra, S-a facut egal cu Demostene cu slava.1 2

Lomonosov îl citează pe Nikolev ca exemplu pentru poeții începători care caută să-și arate puterea în genul unei ode lăudabile.

Indiscutabilitatea autorității lui Lomonosov în ochii lui Nikolev este fără îndoială. Cu atât mai remarcabile sunt concluziile care decurg din compararea moștenirii lor poetice în genul care ne interesează.

Literatura a fost pentru Lomonosov doar o parte din gigantica sa activitate ascetică cu mai multe fațete în problema iluminării Rusiei, a dezvoltării științelor și artelor în ea. Odele au fost platforma originală a lui Lomonosov pentru a-și exprima opiniile și planurile grandioase. Această luptă pentru creație și transformare, pătrunsă de conștiința mândriei naționale și a credinței în viitorul Rusiei, hrănește patosul înalt al odelor lui Lomonosov, servește drept sursă a acelei splendorii magnifice și a măreției solemne care disting structura lor poetică. Și din acest punct de vedere, specificul sistemului figurativ și stilistic al odelor lui Lomonosov corespundea însăși esenței genului odic, așa cum s-a format în Rusia. Acesta a fost motivul pentru vitalitatea și marele merit artistic al odei Lomonosov.

1 	H. P. N i k despre l e v. Creații, vol. III, M., 1795, p. 177

2 	Ibid., p. 108.
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Intrarea lui Nikolev în literatură are loc după moartea lui Lomonosov (prima sa lucrare publicată a fost „Oda împărătesei Ekaterina Alekseevna despre încheierea unei lumi încununate de glorie”, M., 1774). Noi tendințe în viața politică a Rusiei în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea. își lasă amprenta asupra fenomenelor culturale. Celebra „Instrucțiune” a împărătesei, convocarea unei comisii care să întocmească un nou cod al anilor 1767-1768, controversă de revistă în 1769-1770. - toate aceste fapte3, indiferent de orientarea lor țintă și, în acest sens, de conținutul lor politic obiectiv, au avut impact asupra proceselor care au avut loc în literatura acestei perioade. Creșterea emergentă a rolului opiniei publice în viața politică și culturală a țării a stimulat creșterea noilor tendințe în literatură, a contribuit la îndepărtarea treptată a acesteia de oficialitate și didacticism. Lumea interioară a personalității umane nu a devenit încă obiectul atenției literaturii. Subiectul artei este încă definit de categoriile sferei moral-politice. Dar treptat, individualitatea creatoare a scriitorului începe să se manifeste din ce în ce mai activ. Personalitatea artistului se reflectă din ce în ce mai mult în alegerea temei, și în abordarea dezvoltării predecesorilor diferitelor genuri poetice canonizate de autorități. Toate acestea nu au trecut de genul unei ode solemne. Locul principal în acest proces i-a aparținut lui Derzhavin.

În noile condiţii, aderarea oarbă la maniera poetică a lui Lomonosov, nesusţinută de acea perspectivă largă a statalităţii idealurilor care distingea poziţia lui Lomonosov, nu mai putea fi fructuoasă. Odele lui Nikolev servesc drept exemplu.

În odele sale, Nikolev se declară în mod deschis și public succesorul imediat al lui Lomonosov:

Ridică-te, cântăreț al faptelor tunătoare, duh nemuritor, Lomonosov! Vino să primești o altă coroană, azi isprava lui Singing the Rosses! Sau un duh din țări necorupte, Unde Dumnezeu ți-a dat o casă, Inspiră în mine pentru mângâiere, Da, primești putere, Termină cu succes munca mea, Degeaba Ross în scopul surprinderii.

Oda victoriei câștigate de flota rusă asupra flotei turcești, 31 iulie 1791

3 	Aceste fenomene sunt indisolubil legate de procesul treptat de evoluție a structurii sociale a Rusiei în secolul al XVIII-lea, ale cărui rezultate au fost consemnate prin binecunoscutul decret al lui Petru al III-lea din 18 februarie 1762 (Manifestul asupra libertății Nobilimea) și în cele din urmă consacrat în „Carta către nobilime” a Ecaterinei II 1785 Dar în acest moment nu este posibil să ne oprim asupra problemelor precondițiilor istorice pentru schimbările ideologice și culturale.

4 	H. P. N i k despre l e v. Creație, vol. II, p. 138.
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De pe înălțimile orașului tronului Ross văd lumina, alung întunericul care vine. . Ridică-te, nemuritoare Lomonosov, Și mută munții în cinstea lui. Cât de mult ai lăudat-o pe Elisabeta, Având un suflet cald pentru ea Și sentimente geloase de dragoste, Chiar azi Ecaterina, Pace, slavă, motiv bun, vreau să te slăvesc iarăși.5 6

O odă pentru sosirea lor. Ekaterina Alekseevna în capitala Moscovei, 1775.

Aici, pe lângă o admirație sincer exprimată pentru Lomonosov, Nikolev își exprimă în esență înțelegerea conținutului odelor lui Lomonosov. Din versetele citate mai sus, rezultă în mod clar ceea ce el a văzut ca obiectivul lor principal:

Cât de mult ai lăudat-o pe Elisabeta, Încălzindu-ți sufletul la ea

Toliko astăzi Ekaterina vreau să te slăvesc din nou.

O idee similară este cuprinsă în „Epistola lirodidactică. ..” Nikolev, în locul în care autorul interpretează scopul odei:

Sau plutind în spatele lui Pindar Ca un Lomonosov zgomotos, Cu râvnă râvnă de durere, Rossov să fie slăvit Doamna! ...°

O astfel de înțelegere a patosului odelor Lomonosov explică în mod natural poziția creativă a lui Nikolev însuși, punctul său de vedere asupra scopurilor și scopului odei solemne. „A glorifica amanta soților Ross” - aceasta, potrivit lui Nikolev, este principala și singura temă a genului odic. Și în sprijinul acestei teze, așa cum am văzut, el invocă invariabil autoritatea lui Lomonosov.

Recunoscându-l pe Lomonosov drept predecesorul său imediat și chiar un fel de persoană cu gânduri asemănătoare în glorificarea monarhului, Nikolev, desigur, se concentrează în mod constant asupra lucrării lui Lomonosov. Odele lui Nikolev sunt pline de numeroase împrumuturi din odele lui Lomonosov. Uneori acestea sunt împrumuturi de motive individuale sau picturi poetice. Deci, de exemplu, în „Ode e.i. V. Împărăteasa Ekaterina Alekseevna pentru a încheia o lume încununată de glorie ”(M., 1774) în descrierea bucuriei universale, Nikolev introduce o strofă care înfățișează o aplecare

5 	Ibid., p. 2.

6 	Ibid., vol. III, p. 93.
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un bătrân care se grăbește să împărtășească bucuria victoriei și să audă vocea monarhului său:

Un bătrân, plecat de la bătrânețe, cu capul în păr cărunt,

4 	Deși lipsit de putere și viziune,

Grăbește-te cu băț în țara aceea, Unde-i glasul tău, Minerva! aude,

Să comparăm o imagine similară în Lomonosov:

Altul, plecat de la bătrânețe, Își întinde coloana vertebrală, Își ridică capul obosit și ochii unde strălucește lumina ta /

Oda pentru ziua urcării pe tronul întregii Rusii. . . Elisaveta Petrovna, 1752.

Foarte des, în odele lui Nikolev există turnuri și dispozitive retorice individuale, care în cele din urmă se întorc la Lomonosov și au devenit până la sfârșitul secolului al XVIII-lea. locuri obișnuite, șabloane poetice ale genului odă laudativă (de exemplu: „Ce încântare îmbrățișează mintea! || Sau trăiesc în fostul paradis?” (Oda despre împăcarea cu statul suedez, 1790); „Puterile mândre ale univers! || Nu îndrăzni să-l enervezi pe Ross; || Acceptă statute de la el, II Ca să trăiești veșnic în pace... (Oda la sosirea... a Ecaterinei a II-a la Moscova, 1775); ca dovadă a spiritualității mulțumire..., 1794 etc.).

Dar, întorcându-ne direct la analiza conținutului lucrărilor lui Nikolev, se poate observa că comunitatea sistemului său odic cu odele lui Lomonosov este pur externă, iar pretențiile sale de a fi succesorul operei lui Lomonosov rămân pretenții.

Să urmărim acest lucru pe exemplul analizei odei lui Nikolev „Despre încheierea păcii cu puterea Suediei... Ekaterina Alekseevna” (1790). În exterior, momentele individuale în dezvoltarea narațiunii odice par să se întoarcă cu adevărat la modelele lui Lomonosov:

Ce încântare umple mintea! Sau locuiesc în fostul paradis? Plin de gânduri uluite, în mijlocul tunetelor, eu strâng tăcerea! S-a maturizat... și nu există nicio lovitură. Apusul era îmbrăcat într-o lumină pașnică, Hârtia și-a reținut vuietul.7 8

7 	M. V. Lomonosov, Poly. col. soch., vol. VIII, M.-L., 1959, p. 500.

8 	N. P. N i k o l e v. Creații, vol. II, p. 74.
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Acesta este începutul. Aici, pe lângă coincidențele evidente ale dispozitivelor retorice individuale (comparați cu primul vers al pasajului de mai sus, locul corespunzător din Lomonosov: „Răpirea unei minți subite a captivat...” — Oda despre capturarea lui Khotin, 1739 ), dependența lui Nikolev de Lomonosov se manifestă și în conținutul tematic al începutului odic și al dezvoltării ulterioare. Tema odei – intonarea lumii, „tăcerea” – devenită tradițională în poezia panegirică a secolului al XVIII-lea, este de asemenea dezvoltată la prima vedere în conformitate cu tradiția Lomonoșov. Privirea „plinului de gânduri uluite” a poetului vede imagini ale naturii înfloritoare și ale muncii pașnice, semnificând toate binecuvântările pe care lumea le aduce cu ea:

Între munții plini de porfir, Unde se odihnește flora pajiște moale, Sărutând trandafirul, Zefirul e liniștit Suprafața hainelor de tăieturi vesele.

Pământul este acoperit de bogăție, Toate roadele vieții s-au copt; Strigând muște către câmpuri, seceri și coase tunău; Nu sângele se varsă peste frâiele, ci transpirația este pusă la lucru.10

Nikolev, așa cum spune, reunește întregul complex de atribute tradiționale care ar trebui să picteze imagini de pace, mulțumire pașnică - o inevitabil aparținând genului unei ode la astfel de subiecte. Tehnicile folosite de Nikolev aici se întorc din nou la odele lui Lomonosov.

Dar momentul descriptiv din genul odic este în cele din urmă un detaliu trecător și subordonat. Funcția panegirică a odei își dictează propriile legi pentru dezvoltarea temei. Urmează dispozitivul tradițional, o întrebare retorică tipică, un fel de abordare a perioadei de laude care o înlocuiește direct:

Dar care este schimbarea unei asemenea vinovății, De care mintea mea este captivată? Care a dat primăvara cerească. Cine a schimbat nordul la prânz?

9 	mier. din Lomonosov:

O haină verde peste pajiști Și extinzându-se de-a lungul văilor, Respirând din gura de bezele, Cu bucurie ne transmite:

Oda pentru ziua de naștere a Elisavetei Petrovna, 1746.

10 	ore. P. Nikolev. Creații, vol. II, p. 75.
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Și răspunsul care sună în strofele următoare conține baza conținutului ideologic al odei, exprimând astfel poziția autorului, atitudinea lui Nikolev față de tema dezvoltată în odă.

O Muză [ încetează să mai întrebi Cu o voce plină de ignoranță; Ridică-te pe marginea muntoasă a Olimpului Și tună Parnasul întreg, Da, luminile regatului și ale regilor Din răsăritul zorilor, Dinspre sud, vest și nord Să știi că nemuritorul Ross S-a înălțat mai sus decât colosul, Întrerupând calea lui aspiraţiile celor mândri.

Că binecuvântările și triumful comune au fost și sunt singura vină, Creația celei mai înalte zeități, Marea Ecaterina.11

Miezul tematic al dezvoltării compoziției odice, care determină specificul întregii structuri artistice a odei lui Nicolae, este o idee dominantă - glorificarea Ecaterinei a II-a. Imaginile cu victoriile „nemuritorului Ross” în urma strofelor citate sunt din nou înlocuite cu panegirice entuziaste către împărăteasa rusă (strofele 16-18). Și toată această apoteoză atinge punctul culminant în strofa a 19-a, unde Nikolev o pune pe Catherine ca exemplu pentru monarhii altor țări:

Domni ai puterilor mândre!

Condamnați-vă fărădelegile și învățați să urâți drepturile barbarilor ca regina Rusiei. Fii milă de supușii tăi, Ca Maica noastră, iubește-i, Da, țarul va fi părintele poporului; Așa l-a numit Dumnezeu pe țar, pentru ca omul să fie mântuit în voia lui; Va uita monarhul de sine în ea? 11 12

Nikolev aici, în esență, încearcă să-l urmeze pe Lomonosov. Să comparăm strofa sa cu un pasaj asemănător din oda lui Lomonosov către Ecaterina a II-a „La ascensiunea ei glorioasă pe tronul întregului Rus” (1762).

Auziți, judecători ai pământului și toți șefii suverani: Pentru a încălca legile sfinților De răvășire, păziți Și nu disprețuiți supușii voștri, Ci îndreptați-le viciile Prin învățătură, milă, osteneală, Acomodați generozitatea cu adevărul,\ 	u003e

11 	Ibid., p. 77-79.

12 	Ibid., p. 83.
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Oamenii urmăriți beneficiul, Dumnezeu să vă binecuvânteze casa.13

Dar coincidențele textuale externe separate nu schimbă principalul lucru. Strofa lui Lomonosov, excelentă în sunetul ei energic, se adresa, de fapt, nu atât „șefilor suverani” ai altor state, cât conținea o reamintire complet transparentă către însăși Ecaterina a II-a în fața răsturnării ghinionului ei soț care tocmai a avut loc. Și acest lucru a fost bine înțeles de contemporani. Pentru Nikolev, chemarea lui înaltă este o altă formulă de a lăuda pe împărăteasa rusă. El o pune sincer pe Catherine a II-a ca exemplu pentru monarhii altor țări. Idealul său a fost realizat sub forma domniei Ecaterinei a II-a, iar din acest punct de vedere, astfel de tirade panegirice cuprind toate problemele operei sale odice.

În acest sens, este interesant să comparăm pozițiile lui Lomonosov și Nikolev în atitudinea lor față de Petru I.

Atitudinea entuziastă a lui Lomonosov față de marele reformator al Rusiei s-a bazat în mare măsură pe faptul că reformele lui Petru I, eforturile lui neobosite în domeniul iluminării Rusiei, lupta pentru puterea sa politică și militară corespundeau aspirațiilor și gândurilor lui Lomonosov însuși. . Pentru el, activitatea lui Petru I a fost criteriul prin care a măsurat măreția monarhilor.14 Iar apelul la memoria lui Petru I în odele lui Lomonosov a însemnat nu numai un omagiu adus faptelor sale, ci trebuia să-i amintească constant celor încoronați. purtători ai îndatoririi lor supreme, să le servească exemplu viu de suveran adevărat.

Nikolev recurge și la autoritatea lui Petru I. Însă atracția lui față de imaginea lui Petru I, glorificarea meritelor sale, servește și altor scopuri. În esență, se dorește să exalte și mai mult personalitatea Ecaterinei a II-a domnitoare:

Marele Petru, prin care Ross este rânduit Și născut pentru slava veșnică, Marele Petru singur este vrednic Să fie comparat cu Catherine, În planuri înțelepte, în grijă; Dar iarăși, să ne uităm doar la generozitate, Ce milion de inimi respiră... Și acest tată al patriei, Și Primul Petru, de care Ross se mândrește... Al doilea înainte de Al Doilea va apărea!

13 	M. V. Lomonosov, Poli. col. cit., vol. VIII, p. 778.

14 	Pentru evoluția temei lui Petru I în odele lui Lomonosov din anii 1740, vezi articolul: I. 3. Serman. Poezia lui Lomonosov în anii 1740. În: secolul XVIII, Sat. 5. M.-L., 1962, p. 47-53; vezi și: D.K. Motolskaya. Petru I în poezia secolului al XVIII-lea. Uh. aplicația. Lenjerie. stat ped. inet. lor. A. I. Herzen, vol. XIV, 1938, catedra. Rusă lit., p. 123-146.
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Și mai departe:

Ea slăvește înțelepciunea

Ea întărește măreția, Preface tigrul într-un miel, Creează smerenie din vrăjmășie: Ea dă numai zile de aur, Ea... Ea este zeul tău, Rusia, Care ți-a făcut tot binele.

Nikolev polemizează direct cu Lomonosov, parafrazându-și propriile versuri din binecunoscuta strofă a 13-a din „Oda de Ziua numelui. . . Marele Duce Petru Fedorovich, 1743":

Ridică privirea spre osteneală și slavă tare, Pe care lumina din Petru o cinstește cinstit; Neptun și-a cunoscut puterea, Cu Minerva, puternic Marte zice: E zeu, a fost zeul tău, Rusia, - A luat mădulare trupești în tine, Coborând la tine din locurile muntoase; 16

Dacă în gura lui Lomonosov o astfel de evaluare a lui Petru I a servit aceleași obiective înalte, în acest caz pentru a transforma succesorul probabil la tronul Rusiei spre exemplele lui Petru, atunci împrumutarea de către Nikolev a formulei poetice înaripate a lui Lomonosov este, în esență, destinată. , doar pentru a-și confirma încă o dată convingerea că:

... Primul Petru, de care Ross este mândru... Va apărea al doilea înaintea celui de-al doilea!

Slăvirea împărătesei ruse este principala și, poate, singura sursă care hrănește patosul lui Nikolev. Și, creditându-se drept succesorul lui Lomonosov, percepând mai degrabă unilateral conținutul și direcția marelui său predecesor ode, Nikolev subliniază cu insistență tot ceea ce l-ar putea aduce cumva mai aproape de Lomonosov, imitându-l, împrumutându-l și uneori chiar „certându-se”.

Dar Nikolev a fost perceput doar de partea exterioară a poeziei lui Lomonosov. Desigur, laudele monarhilor sunt prezente și în odele lui Lomonosov. Dar, așa cum am menționat deja, patosul odelor lui Lomonosov nu stă în astfel de laude, oricât de magnifice ar fi acestea, ci servește obiectivelor sociale înalte. Toate acestea nu sunt în Nikolev. Statalitatea poziției odelor Lomonosov, care a servit drept sursă patosului lor înalt, se dezvoltă în Nikolev în patriotismul oficial de stat, menit să cânte și să justifice orice

15 	H. P. Nikolev. Creații, vol. II, p. 238-239. (Citarile mele - Yu. S.).

16 	M. V. Lomonosov. Poli. col. cit., vol. VIII, p. 109. (Italicile mele, - Yu. S.).
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cote politice ale guvernului, iar din acest punct de vedere, dobândite la sfârşitul secolului al XVIII-lea. uneori reacţionar. În odele lui Nikolev și ale poeților ca el, încep să sune notele loiale:

Da, văd mai limpede cum a căzut colosul, Fără arhitect grevat; Cum l-a furat Slaveno-Ross, Catherine a reînviat: La tron... un miel; în luptă... un leu; Căruia nici tună, nici căscatul Etnei, Nici suflarea aspră a furtunilor Nu-i pot opune pe drum, Căruia scuturile... pieptul este zelos, Legea biruințelor... cuvântul monarhului.17.

Oda pentru capturarea Varșoviei de către armele Marii Ecaterine, 1794.

Această tendință de naționalism militant își găsește continuarea în opera poeților monarhiști deschis reacționari de la începutul secolului al XIX-lea, precum, de exemplu, P. I. Golenishchev-Kutuzov.18

Faptul că pe vremea lui Lomonosov, din cauza condițiilor istorice, a purtat un anumit sens progresiv, pur și simplu repetat în noile condiții schimbate, fiind lipsit de izvoarele manifestării sale organice, a dus în mod firesc la declinul poeziei, la prăbușirea genul odic.

Am atins doar moștenirea odică a lui Nikolev. Adevărat, trebuie recunoscut că există un punct de vedere, împărtășit de o serie de critici literari, cu privire la presupusa opoziție și chiar cetățenie a poziției sociale și literare a lui Nikolev. Acest punct de vedere, în opinia noastră, trebuie revizuit. În esență, se bazează pe mai multe replici din tragedia lui Nikolev „Sorena și Zamir” (1785), fără a ține cont de specificul genului tragic așa cum s-a dezvoltat în secolul al XVIII-lea. după Sumarokov și restul moștenirii lui Nikolev. Problema corelării pozițiilor estetice cu concepțiile socio-politice în rândul scriitorilor secolului al XVIII-lea. încă așteaptă decizia sa reală.

17 	H. P. Nikolev. Creație, vol. II, p. 242.

18 	Vezi: G. A. Gukovsky. Stilul romantismului civil din 1800-1810 și opera tânărului Pușkin. În: Pușkin este fondatorul noii literaturi ruse. M.-L., 1941, p. 180-181.
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G. N. Moiseeva

DIN ISTORIA LIMBII LITERARE RUSE A SECOLULUI XVIII

(„Satira asupra celor care folosesc conserve franceze în conversațiile rusești” de I. Barkov)

În „portofoliul” celebrului istoric al secolului al XVII-lea. G. F. Miller, intitulat „Diverse articole și știri legate de Rusia”, sub nr. 20, este stocată o colecție de poezii. Hârtia de colectare este gri, aspră, fără filigran. Poeziile sunt transcrise într-o cursivă destul de clară. Mâna proprietarului colecției G. F. Miller a făcut o completare la ultima poezie, plasată în stânga. 290: „Ubersetzungen aus dem Horatius von Borkow”.1

Se știe că în 1763 la Sankt Petersburg a fost publicată cartea „Quinta Horace Flaccus Satires, sau conversații, cu note, din latină traduse prin versurile rusești ale Academiei de Științe de către traducătorul Ivan Borkov”. În același 1763, în revista Monthly Works, editată de G.F. Miller, a apărut o recenzie de aprobare a traducerii satirelor lui Horace de I. Barkov.1 2

Lansarea ediției satirelor lui Horațiu sugerează că colecția a fost compilată înainte de 1763: după lansarea ediției tipărite, lista scrisă de mână a satirelor publicate în carte nu a avut un interes deosebit. G. F. Miller, după cum știți, a manifestat un interes foarte mare pentru lucrările distribuite în liste scrise de mână, pentru dovezile lucrărilor care nu apăreau tipărite. Astfel, de exemplu, cea mai bună listă a satirei anticlericale a lui Lomonosov „Imnul barbei”, din cauza căreia aproape că a căzut sub procesul Sinodului, se află în „portofoliile” lui G. F. Miller, rescrise de mâna unui istoric harnic. : „Lomonossow auf den Bari”.

Colecția nr. 20 este de mare interes. Este suficient să spunem că conține lucrări satirice care au apărut ca urmare a controversei poetice de la începutul anilor cincizeci ai secolului al XVIII-lea, în care atât cei mai importanți poeți ai acelei vremuri - Lomonosov, Sumarokov, Trediakovsky, cât și studenții și adepții lor - Popovsky, Barkov, au fost implicați. , Yelagin. Natura și reconstituirea acestei controverse sunt acoperite în detaliu

1 	TsGADA. portofolii Miller, f. 199, nr. 150, partea 1, dosar 20, l. 290.

2 	Scrieri și știri lunare despre treburile științifice, 1763, decembrie, p. 554-555.

3 	TsGADA, f. 199, nr. 150, partea 1, dosar 19, l. 1. - Răspunsurile poetice la „Imnul Bărbii”, adunate în această culegere, au fost copiate de cărturari.
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în cartea A. N. Berkov,4 care s-a bazat pe așa-numita „colecție Kazan” din anii șaptezeci ai secolului al XVIII-lea, cunoscută din mesajul tipărit al lui A.N. Afanasyev.5

Colecția scrisă de mână, păstrată în „portofoliile” lui G. F. Miller, are avantajul nu doar al unor liste timpurii de poezii (care datează din anii cincizeci ai secolului al XVIII-lea), ci și o mai mare autoritate a textului și a paternului: G. F. Miller a comandat copii. sau le-a rescris el însuși din listele „de încredere”. Despre asta a scris mai târziu, când și-a vândut colecția scrisă de mână către Arhivele Colegiului de Afaceri Externe, în care sunt depozitate „portfoliile” sale.

În această lucrare, ne vom concentra doar pe o singură poezie, plasată pe primul loc în colecție: „O satira asupra celor care folosesc cuvinte franceze în conversațiile ruse prin Borkov.”6 Încă două poezii sunt asociate cu numele lui I. Barkov în această colecție. (pe lângă traducerea „de la Horațiu”): „Epigrama dragostei”7 și „Satira despre auto-lauda”.8

Satira lui I. Barkov „despre cei care folosesc cuvinte franceze în conversațiile rusești” este strâns legată de circumstanțele luptei literare și sociale din anii cincizeci și începutul anilor șaizeci ai secolului al XVIII-lea. În acești ani, după publicarea Retoricii și gramaticii ruse a lui Lomonosov, problema modalităților de dezvoltare a limbii literare ruse, aflată în stadiul „normelor literare dezordonate care caracterizează limba de la începutul secolului al XVIII-lea”, a fost deosebit de acută. , care, în opinia corectă a ultimului cercetător, „a fost o consecință a prăbușirii sistemului de bilingvism pe pământ rusesc.”9

Analiza istorică a dezvoltării limbii literare ruse și studiul sistemului limbii ruse contemporane i-au permis lui Lomonosov să creeze un sistem coerent de stiluri literare, datorită căruia „abundența naturală, frumusețea și puterea” cuvântului rus este dezvăluit.

Pătrunderea profundă în monumentele literare antice rusești l-a determinat pe Lomonosov la concluzia că „limba rusă de la stăpânirea lui Vladimirov până în secolul actual, mai mult de șapte sute.

___________ -

4 	GT. N. Berkov. Lomonosov și controversa literară a timpului său. 1750-1765. M.-L., 1936, p. 92-146.

5 	A. N. Afanasiev. Mostre de polemici literare din secolul trecut. Note bibliografice, 1859, nr. 15, coloana. 83-84. - Institutul de Literatură Rusă deține o copie scrisă de mână a Colecției Kazan (IRLI, r. II, op. 1, Nr. 635). Îl folosim pentru a studia istoria textului poemelor individuale.

6 	TsGADL, f. 199, nr. 150, partea 1, dosar 20, ll. 1-1 despre.

7 	Ibid., l. 214.

8 	Ibid., l. 217.

9 	V. P. V o m π s r s k i y. Un articol nepublicat de V. K. Trediakovsky „Despre adjectivele plurale ale numelor întregi care se termină”. Rapoarte științifice ale școlii superioare. Philol. Științe. M., 1968, nr. 5, p. 83.
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ani, nu atât de anulat încât vechiul nu putea fi înțeles. Folosirea judicioasă a „limbii slave indigene, care ne este asemănătoare, împreună cu cea rusă, va îndepărta cuvintele sălbatice și ciudate ale absurdității care ne vin din limbile străine”, a scris Lomonosov în Prefața sa despre utilitatea Cărțile Bisericii.10 11 	____

V. 	V. Vinogradov a remarcat că „limitarea sferei de influență asupra limbii ruse a „străinilor”, adică a cuvintelor vest-europene” a fost cauzată de dorința lui Lomonosov de „naționalizare democratică a vorbirii din cartea bisericii”.11 fluxul de influențe ale limbilor străine care a început în epoca petrină a contribuit la amestecarea haotică a compoziției lexicale a limbii ruse. Deja la începutul secolului al XVIII-lea, F. Polikarpov, „directorul Tipografiei”, în timp ce edita cărțile bisericești , s-a arătat preocupat de purificarea limbii ruse de impuritățile neslave.12

Prin anii patruzeci și cincizeci ai secolului al XVIII-lea. împrumuturile străine au inundat nu numai limba literară, ci au pătruns chiar și în predicarea bisericească. V. V. Vinogradov observă că un astfel de amestec al limbii slavone bisericești cu hârtii de urmărire în limbi străine de natură oficială clericală sau socio-politică a fost în mod constant „obiectul atacurilor literare ale lui Lomonosov.” , despre care nota sa a fost păstrată în „Materiale”. pentru Gramatica Rusă”.14

În formarea limbii literare ruse la mijlocul secolului al XVIII-lea. Corpul de gentry terestre, ai cărui absolvenți erau grupați în jurul lui A.P. Sumarokov, un poet și dramaturg proeminent, „Racine rus”, a avut o anumită semnificație. Cultivarea conștientă a limbii „aristocratice” odată cu introducerea galicismelor, orientarea către literatura franceză îi caracterizează pe scriitori – elevi ai corpului de nobili „cavalerești”. Însuși Sumarokov a evitat să polueze limba rusă cu vocabular străin.

Galomania urâtă, care a cuprins cercuri largi ale nobilimii capitalei, a primit o etapă satirică a lui I. Barkov.

10 	M. V. Lomonosov, Poly. col. soch., vol. VII, Moscova-Leningrad, 1952, p. 590-591.

11 	V. V. Vinogradov. Eseuri despre istoria limbii literare ruse din secolele XVII-XIX. Ed. 2. M., 1938, p. 98.

12 	I. S. Khaustova-Voronova. Pe două probleme controversate legate de „Lexiconul trilingv” din 1704 de F. Polikarpov. Întrebări de teoria și istoria limbajului. Culegere de articole dedicate memoriei lui B. A. Larin. Ed. Universitatea de Stat din Leningrad, 1969, p. 233-235.

13 	V.V.Vinogradov. Eseuri despre istoria limbii literare ruse, p. 99.

14 	M. V. Lomonosov, Poly. col. cit., vol. VII, p. 606.
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„Satira celor care folosesc cuvinte franceze în conversațiile rusești” dezvoltă ideile lui Lomonosov: I. Barkov vorbește despre „măreția limbii poporului rus”, care „nu este împletită. . . în gânduri grele. Limba rusă este capabilă să exprime orice concept:

Kohl este zgomotos în laude, simțit că acoperișul este puternic în litigiile de judecată.

Iubește cu tandrețe, el înfățișează căldura, Aduce concizie realității, închisă de întuneric. Cât de glorioasă a fost lăudată Roma prin cuvânt, O asemenea Rusia ne arată într-o formă nouă.15

Aceste strofe rezonează cu afirmațiile lui Lomonosov: „Frumusețea, splendoarea, puterea și bogăția limbii ruse sunt destul de evidente din cărțile scrise în secolele trecute.”16 Ne amintim cât de entuziasmat scria Lomonosov despre grecii antici și despre vocea scriitorilor care propovăduiau faptele. a eroilor lor.”17

Dar, alături de scriitori, al căror „cuvânt” dezvăluie „măreția limbii poporului rus”, există și „proști” care „vreau să fie oameni înțelepți, lăudându-se cu zece cuvinte franceze”. Ei sunt cei care susțin că „limba lor naturală este neimportantă și lipsită de gust”, sunt îmbolnăviți de ceea ce s-a spus „de fapt în rusă”. I. Barkov creează imaginea unui galoman, folosind satiric combinații de cuvinte rusești și franceze de același înțeles (mérite - merit, demnitate; favori - favorit, binefăcător; présent - dar, dar; sentiment - sentiment, sentiment). Astfel de „înțelepți” care „vreau să arate un gust plăcut în discursuri”

Meritele patronimului sunt lăudate eroic, nobilii Merita exacerbează de o sută de ori. Pentru înclinaţia căruia îi mulţumeşte acest fel, - El nu este un binefăcător, ci un favorit; Ei nu acceptă un cadou, bine? — cele mai dragi cadouri; Iar lauda nu este gânduri bune – sentimente.'6

Cel mai recent cercetător al operei poetice a lui I. Barkov, G. P. Makogonenko a arătat în mod convingător că toate satirele sale aveau un anumit accent - „lupta împotriva poeziei clasicismului, cu opera liderului său Sumarokov, cu numeroșii săi imitatori și imitatori”.

„Satira celor care folosesc cuvinte franceze în conversațiile rusești” are același caracter militant. Din poziția unei viziuni avansate asupra lumii, I. Barkov a apărat consecvent ideile lui Lomonosov și a luptat pentru crearea unui rus cu adevărat național.

15 	TsGADA, f. 199, nr. 150, partea 1, dosar 20, l. T.

16 	M. V. Lomonosov, Poly. col. cit., vol. VII, p. 582.

17 	Ibid., p. 592.

18 	TsGADA, f. 199, nr. 150, partea 1, dosar 20, l. 1 vol. (Italicile mele, -T M.).

19 	G. P. Makogonenko. De la Fonvizin la Pușkin. Din istoria realismului rus. M., 1969, p. 165.
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limbaj literar. A fost predecesorul direct al lui N. I. Novikov, care a denunțat galomanii ruși în reviste satirice de la sfârșitul anilor șaizeci și șaptezeci ai secolului al XVIII-lea.

Lista principală: TsGADA. portofolii Miller, f. 199, nr. 150, partea 1, dosar 20, l. 1 - 1 despre.

Opțiune: IRAN, r. II, op. 1, nr.635, ll. 79-80.

Satira pe 1 folosind cutii franceze 2 în conversații rusești, de la 3 la Borkov 4

Măreția limbii poporului rus Vibrează de furie 5 furie 6 vremea, Umflată de vârtejuri de capete nebunești, Intervinând subțirerea cu frumusețea cuvintelor rusești, Nebunii glorioși vor să fie oameni înțelepți, Cu zece cuvinte franceze, * 7 8 nu ştiu să producă 9 Limbajul lor natural este lipsit de importanţă şi fără gust, Toată lumea li se pare nepoliticos în discursuri şi fără experienţă. Cine își înfățișează cu acuratețe gândul în așa fel încât societatea în cuvintele oamenilor 10 să fie bucurie. Destul de spune tu și de fapt în rusă, Unde cuvântul se va trage inoportun în franceză. Dar acest auz nu este captivat de plăcere, Persoana inteligentă este surdă la tandrețea unor astfel de cuvinte. Limbajul nostru nu este în niciun caz încurcat în gânduri dificile: Kohl este zgomotos în laude, doar puternic în litigiile de judecată. Iubește cu tandrețe, el înfățișează căldura, Aduce concizie realității, închisă de întuneric. Cât de glorioasă a fost lăudată Roma prin cuvânt, o astfel de Rusia ne arată într-o formă nouă.

Ceea ce Cicero era faimos în viteism, Deci Demostene este prolific în stilul grecesc. Ei au înălțat slava patriei lor, luând onoarea de a fi reputați a fi înțelepți de drept. Urmând acest exemplu, mulți doresc să fie modelul nostru pentru toate: Aroganți în cunoașterea științelor zadarnice, Vântului scoate 11 cuvinte de sunete inutile, Unde vor să arate un gust plăcut în discursuri Și se grăbesc să descopere înțelepciunea prin asta, Eroic laudă meritul patronimului, 12 - Merita nobilii agravează de o sută de ori. Pentru înclinația căreia îi mulțumește acest fel, - El nu este un binefăcător, ci un favorit; Nu se accepta un cadou, 13 bine? - cele mai dragi cadouri; Și lauda nu este gânduri bune - sentimente.

1-2 folosirea cuvintelor franceze

7 	cuvinte 8-9 știe să pronunțe

13 acceptă

3"4 No. 5 zel

10 nr. 11 publica

6 furios

12 laude-
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3. 	M. Petrova

NOTE PRIVIND SISTEMUL IMAGINICO-POETIC ȘI LIMBAJUL POEMEI „HERSONIS” LUI S. S. BOBROV

Creațiile poetice ale lui S. Bobrov au reflectat noile tendințe literare din Rusia la începutul secolelor XVIII-XIX.1 Opera sa este asociată cu încercările de reînnoire a stilului poetic, căutarea unor noi mijloace artistice ale poeziei ruse. Neavând un mare talent poetic, S. Bobrov nu a reușit să-și realizeze pe deplin dorința de a reînnoi poezia rusă. Încercările lui de a face acest lucru nu au depășit, în mare măsură, sfera unui experiment poetic. Cu toate acestea, aprecierea ridicată a operei poetului acordată de contemporanii săi, inclusiv A. N. Radishchev și G. R. Derzhavin, atenția regretatului Pușkin față de moștenirea sa creativă poate indica faptul că experimentele sale nu au fost inutile.

S. Bobrov și-a conturat programul poetic și lingvistic în prefața celei de-a doua ediții a poeziei „Taurida” (în această nouă ediție a poeziei din 1804, „din nou corectată și înmulțită”, așa cum este indicat pe pagina de titlu, S. Bobrov). i-a dat un alt nume - „Chersonides”). În aceeași poezie, S. Bobrov a întruchipat cu o plinătate deosebită vederile poetice proclamate de el în prefață.

Ca operă de gen liric-epic, „Chersonides” este prima experiență de acest gen din literatura rusă.1 2 Alternează descrierile naturii Crimeei, trecutul geologic, flora și fauna ei cu o poveste despre istoria Crimeii. peninsula, cucerirea ei de către Rusia. Descrierea imaginii maiestuoase a unei furtuni este înlocuită cu replici melancolice despre separarea autorului de iubita lui Sasha, reflecții asupra fragilității vieții - prin peisaje colorate ale peninsulei Crimeea, motive antice - prin cele orientale. Versatilitatea conținutului a determinat eterogenitatea structurii figurative și poetice a „Chersonides”.

Poezia este scrisă în versuri goale, urmând exemplul lui Shakespeare și Milton, Thomson și Jung, Klopstock și alți poeți care au scris versuri fără rima. Potrivit lui S. Bobrov, rima este o „împodobire gotică” care „încărcă gândul”, „ucide sufletul compoziției”.3 Nu rima este importantă în versuri, ci ritmul, „armonia secretă care vine din prudentă”. selecţie

1 	Pe calea creativă a lui S. Bobrov și a legăturilor sale cu tendințele literare de la sfârșitul secolului al XVIII-lea—începutul secolului al XIX-lea. vezi: M. G. Altshuller. S. S. Bobrov și poezia rusă de la sfârșitul secolului al XVIII-lea-începutul secolului al XIX-lea. În ki.: Literatura rusă a secolului al XVIII-lea. Epoca clasicismului. M.-L., 1964.

2 	Ibid., p. 233.

3 	S. Bobrov. Chersonide. gânduri preliminare. SPb., 1804, p. 7.

74

sunete literale, pe care numai cunoașterea mecanismului limbajului le învață.”4 S. Bobrov vede realizarea acestei „armonii secrete”, veridicitatea imaginii, în special, în onomatopee, exemple ale cărora le găsește la Homer, Virgil. , Lomonosov. Prin urmare, în structura figurativă a lui „Chersonides”, un rol important revine asonanțelor și aliterațiilor („Stâncile nu au galopat de-a lungul versanților”; „Și voci dulci nu s-au format Între sălbaticile clicurilor sălbatice ale fețelor”; ; „The vandule clocotite urlău" etc.).

Alături de cele de succes din poezie, există uneori onomatopee care îngreunează lectura poeziei. Versul greu al poeziei a fost alcătuit prin lungimi nejustificate, metafore complicate, inversiuni care întunecă sensul etc. În același timp, nu se poate să nu noteze adevărate descoperiri poetice la Chersonides. Imagini precum un câmp agitat, o urnă solitară, ochi atotvăzător și urechi atot-auzitoare, o lacrimă proaspătă din tinerețe etc., devin imagini tradiționale ale poeziei ruse din secolul al XIX-lea. În Hersonidele lui Bobrov, se pot găsi multe versuri care nu sunt inferioare celor mai bune exemple poetice ale timpului său. Ca exemplu, vom cita fragmente care înfățișează un portret al lui Sasha și o imagine a unei nopți cu lună din Crimeea.

O, frumoasa Sashena - Toate stelele nordului sunt frumoase; Dar tu ești singur printre luna lor; Ochii tăi cerești sunt umezi Ei strălucesc ca stelele dimineții; În obrajii tăi stacojii trăiesc Zâmbete de primăvară duioasă.

Pagină 85.

Se! - o frunte întreagă de lună! - Din grinzile ei argintii Dealurile cu mușchi palid, Zidurile albe ale turnului palid, Domurile moscheilor palid.

Pagină 271.

Conținutul polivalent, complex, particular și în mare măsură contradictoriu al sistemului poetic al „Chersonides” corespunde pe deplin complexității și eterogenității compoziției sale lexicale.

În prefața poeziei, S. Bobrov își expune părerile lingvistice. Poetul își apără dreptul de a crea cuvinte noi nu numai pentru a numi concepte noi, ci și pentru a înlocui cuvintele vechi, dărăpănate. „Numele obișnuite, slabe și decrepite, se pare, nu ar da cuvântului acea putere și putere, care este proaspătă, îndrăzneață și, parcă, cu sârguință patriotică.

4 	Ibid.
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a inventat nume”, scrie Bobrov.5 De asemenea, își definește clar atitudinea față de cuvintele străine. Poetul condamnă „introducerea zadarnică a multor cuvinte străine inutil. . la fel ca o traducere ciudată a spuselor altora cu prosperitate și putere proprie. 6

În „Chersonides” Bobrov își pune în practică concepțiile lingvistice.

După exemplul lui Horaţiu, care a depăşit „sărăcia disperată în limba sa” 7 creând cuvinte noi, Bobrov introduce în poemul său un număr mare de neologisme, al căror creator a fost el însuşi. Profitând de posibilitățile practic nelimitate de formare a cuvintelor ale limbii ruse, creează noi substantive (învârtire, ushletz, otshelets, insulari, subteran, surplos etc.), verbe denominative (a înaripa, a vorbi, a deveni amorțit, a a coborî, la pământ, a priva, a învârti fir, zdrobi, tril „tril” etc.). Astfel de experimente de formare a cuvintelor, printre care au fost atât de succes, cât și nereușite, au avut ca scop crearea unei imagini poetice strălucitoare și proaspete. De exemplu, utilizarea verbului yunet în următoarele versete pare să aibă succes:

Dar pajiști și câmpuri grase Mereu agitate de bezele, Și grădini multicolore Încă cresc în fiecare an, Crinii încă mai respiră albi Și râd în mijlocul pustiilor.

Pagină 105.

În conformitate cu programul său figurativ-lexical, Bobrov acordă o atenție deosebită creării de noi adjective, deoarece acestea sunt cele care îndeplinesc funcția de „nume definitive pentru lucruri”.8 Conform modelelor productive pentru sfârșitul secolului al XVIII-lea. adjective cu sufixe -liv-, -chiv-, -ist-, care transmit diverse nuanțe calitative ale obiectelor și fenomenelor, el a creat adjective nedormite, murmurând, șoptesc, friabil, receptiv, pliat etc. Acestea și neoplasmele similare sunt incluse organic în textul poeziei, îmbogățindu-l cu epitete proaspete. miercuri:

Noaptea era rece și liniștită.

Niște bufnițe nedormite În umbre dese de plop S-au chemat plângăreși Până în primele minute ale dimineții.

Pagină 77.

5 	S. Bobrov. Chersonide. Gânduri preliminare, p. 11.

6 	Ibid., p. 12.

7 	Ibid.

8 	Ibid.
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Printre neologismele lui Bobrov, adjectivele complexe joacă un rol deosebit. Și nu numai pentru că sunt cantitativ superioare tuturor celorlalte grupuri lexicale și gramaticale de neologisme, ci și din cauza încărcăturii figurative și funcționale pe care o poartă în poezie. Adjectivele compuse permit într-o formă scurtă și semantic încăpătoare să transmită cele mai subtile nuanțe ale calităților obiectelor realității înconjurătoare, aspectul exterior și lumea interioară a unei persoane. Așadar, ele devin pentru Bobrov, în urma lui G. R. Derzhavin, unul dintre dispozitivele poetice preferate.

În poemul lui Bobrov există multe epitete complexe care au devenit tradiționale până la momentul creării sale. Printre acestea se numără epitetele care curge rapid, tuns, scânteietor, galben minereu, cu șir de aur, asemănător șarpelui etc. Bobrov desenează imagini legate de temele antichității folosind epitetele homerice, care sunt de obicei hârtii de calc din limba greacă. Comparați: Thetis cu picior argintiu, zeiță purtătoare de tolbă, Thalestra purtătoare de suliță, boi cu picioare de aramă, lodie purtătoare de vânt etc.

Dar cele mai multe dintre epitetele complexe ale „Chersonides” au fost create de autorul său. Noile completări ale lui Bobrov în termeni structurali și semantici au fost create în conformitate cu productive pentru sfârșitul secolului al XVIII-lea. modele. Epitete similare ale lui G. R. Derzhavin au fost un model pentru Bobrov.

Completând schema bogată de culori creată de G. R. Derzhavin, Bobrov creează noi epitete de culoare (tenul sânge-laptos, părul verde-albastru al fiicelor lui Nereus, culoarea auriu-rușie a norilor, culoarea albastru-argintiu a ceții, gândacul de culoarea fierului, argintiu -miei cenușii și așa mai departe.). La fel ca Derzhavin, Bobrov creează astfel de epitete care unesc concepte eterogene într-un singur cuvânt (un râu liniștit-zgomotos, frunze zimțate-palide, stuf care sună ușor etc.). Iată, de exemplu, cum descrie Bobrov, cu ajutorul unui epitet, un râu de munte liniștit și zgomotos, care curge printr-o vale:

Dar sub Belbek, liniștit și zgomotos, Care șerpuia printre dealuri, Chiar și înaintea privirii uluite, Valea este lungă și frumoasă, S-a deschis în întâmpinarea mea.

Pagină 77.

Adjectivele complexe create de Bobrov, cum ar fi inima de vultur, în formă de soare etc. servesc ca mijloc de comparație figurativă:

Aici părea că stelele înseși, Coboară în care arzătoare Pentru a-i ajuta pe Rossi cu inima de vultur, Au intrat într-o luptă aprinsă împotriva Tauris.

Pagină 85.
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Autorul cărții „Chersonides” a folosit pe scară largă capacitatea adăugărilor de a condensa un gând detaliat într-un singur cuvânt. Epitetele sale: cu rădăcină tare (stejar), nocturn (bufniță), cu jet de foc (soare), cu fundul îndepărtat (etaj), iubitor de furtună (Euxinus), miezul nopții (grupuri) - transmit o idee complexă și înlocuiesc expresiile verbose: stejar cu rădăcini tari - stejar cu rădăcini dure, soare cu jet de flacără - soarele care radiază jeturi de foc etc.

Astfel de epitete complexe ale lui Bobrov, cum ar fi nemuritor de tânăr (Guria), jet de foc (soare), înstelat de foc (arcul cerului), arzător de foc (mare), ca de fulger (față), etc., dau poemului un sunet emoțional și definesc structura sa figurativă ca opere romantice.

Alături de epitetele complexe emoționale, și cele descriptive ocupă un loc important în poem. În structura lor, ele sunt de obicei de același tip: prima componentă a adunării este de obicei o definiție, a doua este obiectul care se definește. Astfel de definiții sunt folosite de autorul poeziei pentru a descrie flora și fauna și mineralele Crimeei. Natura multicoloră a Crimeei, datorită unor astfel de completări, se ridică vizibil în fața cititorului. Exemple de astfel de adăugiri în poem sunt numeroase: bufniță cu vârful alb, iepure cu lână pufos, graur închis, sturz cu pene roz, chefal argintiu, scorbut cu aripioare aurii, saiga cu coarne strâmbe, caise cu pielea aurie, amarant de culoare roșie, fistic cu frunze roșii etc.

În domeniul creării de epitete complexe, Bobrov poate fi numit pe bună dreptate un student talentat al lui Derzhavin. Bobrov a dat contemporanilor săi motivul parodierii acestui dispozitiv poetic, poate din cauza saturației extreme a lui Chersonis cu epitete complexe. Deficiența lui nu este în incapacitatea de a crea epitete complexe, ci în sensul proporției care l-a schimbat.

Inovația lui Bobrov a constat nu numai în crearea de cuvinte noi, ci și în includerea în poem a genului „înalt” a diferitelor straturi lexicale, care, conform teoriei lui Lomonosov, erau considerate „non-poetice”.

Descriind regnul animal, vegetal și mineral al peninsulei Crimeea, Bobrov oferă liste lungi de nume de copaci, flori și fructe, animale, păsări, pești și insecte, roci și minerale. Printre ele sunt destul de puține ale căror nume se găsesc doar în lucrări științifice sau în dicționare speciale. Plantele sunt numite pe paginile poemului: trifoi dulce, loosestrife, phytolacca, dogwood, heather, kurai, catina, glod, șoptit, gorodina, gutui, migdale, intestine, capere,

9 	M. G. A l l t sh u l l e r. S. S. Bobrov și poezia rusă de la sfârșitul secolului al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea, p. 236.
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balsamuri, fistic, fasole, mespili, caise, fireweed, badidzhan, porumb, sparanghel, ulm, frasin etc.; păsări: barză, cormoran, zmeu, bufniță, șargăn, scafandru, regchanka, pescăruș, mut etc.; pește: chefin, pied, scomber etc.; insecte: tafan, scorpion, vierme de mătase etc.; minerale: bazalt, salpetru, ostraciți, grafiți, ulei, săpun pământ „argilă”, pirite sulfuroase, spate etc. După cum se poate observa din liste, Bobrov a extins nelimitat gama de vocabular ale grupurilor tematice considerate în poezie în comparație cu genurile clasicismului, limitate la imaginile poetice tradiționale de krin și laur, skimn și vultur, rubin și yahont etc.

Poetul s-a străduit pentru acuratețe în descrierea naturii Crimeei. Folk, nume rusești de plante, animale și minerale, el furnizează note de subsol - paralele latine. Aceste „semne”, potrivit lui Bobrov, „le-a dedus atât pentru o anumită acuratețe și explicație a lucrurilor, cât și pentru a evita munca în verificări îndelungate”.10 11 Această acuratețe, limitând scrupulozitatea, în acele părți ale poemului în care animalele, plantele. și minerale din Crimeea, duce la faptul că opera poetică, saturată cu un vocabular deosebit, se apropie de descrierea științifică a „botanistului”, „zoologului” și „cuvântului nepoliticos”.11

Bobrov împinge, de asemenea, granițele limbajului poetic prin introducerea de vocabular străin în poem. Apărând puritatea limbii ruse, poetul protestează împotriva nejustificatului, „deșartă”, în cuvintele sale, introducerea unor cuvinte străine în limba rusă „fără nevoie”, adică „interdicțiile” sale se referă la acele cazuri. când limba rusă are propriul cuvânt străin echivalent. În același timp, el nu refuză cuvintele străine dobândite ferm de limba rusă, precum și cele care desemnează concepte noi. În poemul său liric-epic și-au găsit locul astfel de „prozaisme” precum pictor peisagist, perspectivă, perspectivista, botanist, ecuator, orizont și orizontală, meridian, perioadă și periodice, eliptică, prismă etc.. Numeroase nume în limbi străine de plante și animale menționate mai sus.

Introducerea organică a vocabularului străin în sistemul figurativ al „Chersonidelor” este evidențiată de folosirea sa liberă în vederea creării de expresii metaforice și de altă natură poetică: drama vieții (p. 247), amfiteatrul munților (p. 36) , orizontul științelor (p. 36) etc. Compară: „Lumea întreagă nu este altceva decât o mascarada” (p. 278).

10 	S. Bobrov. Chersonide. Gânduri preliminare, p. 11.

11 	Deci Bobrov în loc de botanist, zoolog, mineralog.
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Înclinându-se în fața poeților sentimentaliști englezi Thomson, Jung, Ossian, Bobrov le învață poetica și limbajul. În acest fel, în poezie pătrunde un alt strat de vocabular străin. „Descurajarea în stil”,12 caracteristică sentimentalismului, este transmisă în poem prin imagini ale simpatiei unui suflet ascuns, melancolic etc.

Așa că, sub surplomba sumbră a bolții, am meditat în singurătate.

Deznădejdea s-a revărsat dulce Într-un suflet melancolic, A îmbrățișat toate sentimentele exterioare.

Pagină 112.

Alături de vocabularul străin de origine vest-europeană și latină-greacă, cuvintele turcești poartă o încărcătură artistică și funcțională importantă în poem. Ei sunt cei care creează aroma locală, orientală a poemului, care povestește despre călătoria lui Murza și Sheriff prin Crimeea mahomedană. Și aici poetul este atent: aproape că nu introduce în textul poeziei turcisme de neînțeles pentru ruși. Cuvintele turcești: murza, shaitan, derviș, turban, turban, pașa, moschee, harem, ieniceri, bunchuk - au fost înțelese de către cititorul rus fără explicații. În cazuri rare, există turcisme, care sunt furnizate de autor cu note de subsol din cauza neînțelegerii lor (de exemplu, simara „rochie de top a femeilor tătare”, alaja „țesătură turcească”).

În efortul de a evita cuvintele străine, Bobrov încearcă uneori să le „traduce” în rusă. Acestea sunt substituțiile: cosmopolit - cetățean al lumii (p. 118), zenit - punct (jumătate de zi (p. 119), armonie - bunăvoință (p. 265), mineralog - ru-cuvinte (p. 67), etc. Uneori Bobrov oferă propriile traduceri-hârtie de calc: substantia (lat.) el traduce cu cuvântul originalitate, irritabilitas (lat.) - iritabilitate, iritabilitate, orizont - perspectivă și ochi etc.

Astfel, două tendințe contradictorii se ciocnesc în poem: introducerea liberă a cuvintelor străine în contextul poetic, pe de o parte, și dorința de a le înlocui, acolo unde poetul a considerat posibil, cu echivalente rusești, pe de altă parte. Aceste substituiri, după cum se poate observa din exemplele date, nu au avut întotdeauna succes.

Accesul larg la genul poeziei „înalte” a fost deschis de Bobrov vocabularului „jos”, colocvial, popular. Îndeplinește atât o funcție nominativă, cât și una expresiv-figurativă în poezie. Când descrie natura Crimeei, Bobrov folosește nume populare, „simple”: geodeză, groapă, petec dezghețat, pad, pește, căț, sens giratoriu, deal etc. Diminutivele expresive dau emoționalitate stilului poemului

12 	S. Bobrov. Chersonide. Gânduri preliminare, p. 13.

80

formațiuni precum un crâng, o briză, un vârf, un nor. Există mai ales multe astfel de formațiuni în descrierea plantelor și animalelor: aripi, spate, gât, tulpină, vene, flori, nu-mă-uita etc. Verbele expresive, printre care există în special multe vernaculare, îi servesc lui Bobrov ca o modalitate de a crea imagini ale naturii, pline de regate de sunete animale și cu pene. Acestea sunt verbele a ciripit, a sclipi, a fluiera, a bâzâit etc.

Diversitatea naturii Crimeei, „sursa sa bogată” 13 îl ajută pe poet să recreeze epitete - adjective, compilate după modelele de formare a cuvintelor populare și colocviale. Acestea sunt adjective cu sufixe -uch-, -yuch- (miros, scârțâit, zdrăngănit, dens, lejer , combustibil, înțepător), -liv- (zgomotos, timid, vorbăreț, vorbăreț), -k- (sărat, tremurător), - l- (răgușit), -ovat- (unghiular, venos), -chat- (tubular, înclinat), etc.

Atitudinea lui Bobrov față de vocabularul arhaic era contradictorie și inconsecventă. Odată cu dorința de a introduce noi straturi lexicale în poezie, el rămâne în mare măsură fidel vechilor tradiții poetice. Poezia este plină de vocabular arhaic, forme gramaticale arhaice. Adesea el înlocuiește în mod deliberat cuvintele noi care sunt deteriorate în limbă cu altele vechi. Deci, cuvântul metal, până la sfârșitul secolului al XVIII-lea. ferm stabilit în limbă, el înlocuiește vechiul cuvânt krushets, lăcustă cu vechiul cuvânt slavon bisericesc prug etc. Omagiul generos pe care Bobrov îl plătește cuvintelor și formelor arhaice a făcut poezia lui uneori greu de citit chiar și de contemporanii săi, ceea ce a dat ridică la atacuri împotriva lui din partea criticilor literari și a poeților vremii sale.14

Căutările lingvistice și figurativ-poetice ale lui Bobrov au fost curând uitate. Acest lucru a fost parțial facilitat de evaluările nu întotdeauna corecte ale operei sale, care i-au fost oferite lui Bobrov de contemporanii săi, în cea mai mare parte în focul controverselor literare. Știința literară, aparent, nu a determinat încă dintr-o poziție obiectivă locul lui Bobrov în istoria poeziei ruse.

Pentru istoricii limbii literare ruse de la sfârșitul secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea. „Chersonides” lui Bobrov este o sursă bogată de vocabular al acestei epoci în cele mai diverse manifestări ale ei.

13 	Ibid., p. 96.

14 	M. G. Al'tsh u ller. S. S. Bobrov și poezia rusă de la sfârșitul secolului al XVIII-lea - începutul secolului al XIX-lea, p. 242.
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N. I. Kravtsov

MIJLOACE ARTISTICE DE CREARE A UNUI PERSONAJ-IMAGINE ÎN FABILELE LUI I. A. KRYLOV

Definițiile unei fabule ca gen în manualele de teorie literară și enciclopedii, de exemplu, în Enciclopedia literară scurtă, indică de obicei următoarele trăsături ale acestui tip de lucrări: concizie, narațiune, moralitate, satira, alegorie, aforism la început. sau sfârşitul. În același timp, însă, una dintre cele mai importante trăsături ale fabulei nu este numită - aceea că în centrul lucrărilor acestui gen există întotdeauna un personaj imagine (real sau alegoric), care se distinge printr-o claritate clară. de caracter, care servește ca mijloc principal de revelare a gândirii sau moralității.

Faptul că acest tip de personaj-personaj este într-adevăr cea mai importantă trăsătură a fabulei poate fi confirmat de indispensabila evidențiere a trăsăturii caracteristice a personajului din fabulă, desemnarea lui directă obișnuită (mincinos, avar, calomniar), principala Scopul lucrărilor acestui gen este de a expune orice calități negative ale unei persoane.

Deoarece personajul-personaj stă întotdeauna în centrul fabulei, devine firesc necesar să se studieze trăsăturile personajelor-imagini asemănătoare fabulei și mijloacele artistice ale creării lor.

Opera lui Krylov este unul dintre vârfurile dezvoltării genului fabulos, prin urmare, în lucrările sale se manifestă cel mai clar trăsăturile de mai sus ale personajelor și arta reprezentării lor.

Fabulele lui Krylov, în comparație cu lucrările fabuliștilor străini și ruși care l-au precedat, se disting nu numai printr-o distribuție specială și în mare parte nouă de personaje, ci și prin marea bogăție și originalitate a mijloacelor artistice de creare a unei imagini. În fabulele sale, importanța figurilor reale ale oamenilor a crescut și importanța imaginilor alegorice a scăzut. Iată personajele caracteristice fabulelor sale: un țăran, un muncitor, un negustor, un nobil, un fermier, o stăpână, un servitor, muzicieni, un mecanic, un morar, un cioban, un vânător, scafandri, un grădinar, un cizmar, un bucătar, un pustnic, o mireasă, un bătrân.

Desigur, o astfel de compunere de personaje din fabule necesita noi mijloace de a le reprezenta. Mijloacele artistice de a crea imagini alegorice, alegorice au fost deja dezvoltate de predecesorii lui Krylov, iar mijloacele artistice de a crea imagini realiste într-o fabulă au trebuit să fie dezvoltate de el. Compoziția particulară a personajelor fabuloase a lui Krylov a contribuit la dezvoltarea artei de a crea o imagine. Și observăm cu adevărat că în lucrările lui sunt mai multe
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caracteristicile unei persoane și caracteristicile unui animal, pasăre, plantă sau obiect care întruchipează anumite calități ale unei persoane sunt dezvăluite într-un mod multilateral și mai expresiv. Datorită acestui fapt, nu numai imaginile oamenilor, ci și imaginile condiționate, alegorice, dobândesc concretețe și realism real în fabulele lui Krylov, ele acționează, spun ei, conțin trăsăturile poporului rus din acea vreme. Acest lucru se datorează în mare măsură faptului că scriitorul folosește diverse tipuri de tipificare - istorică, socială, națională, profesională, populară, cotidiană, adesea combinându-le cu pricepere. Acest lucru este, desigur, caracteristic într-o măsură mai mare imaginilor cu oameni, dar este și într-o oarecare măsură caracteristic imaginilor alegorice.

În reprezentarea personajelor, Krylov se referă adesea la particularitățile vieții de zi cu zi, care introduce în imagini caracteristici istorice, sociale, naționale, profesionale sau comune.

În fabula „Țăranul și muncitorul”:

Țăran, înființând un comitet de casă,

Am cumpărat o găleată și o vacă la târg

Și cu ei, prin pădurea de stejari, rătăci în liniște acasă pe un drum de țară. . .

În fabula „Trei bărbați”:

Trei țărani au intrat în sat să înnopteze, Aici, în Sankt Petersburg, au vânat ca o căruță; A muncit, a mers

Și acum au păstrat drumul spre patria lor.

Și din moment ce lui Muzhik nu îi place să doarmă, așa că oaspeții noștri și-au cerut să ia cina.

În sat, ce fel de murături:

Au pus o cană goală de supă de varză pe masă, Da, au servit pâine, da, ce a mai rămas, terci.

Dar imaginile alegorice conțin și diverse tipuri de tipificare. În ele observăm de obicei o combinație de real, istoric și alegoric, condiționat. Fabula „Cierul și puiul” îl menționează pe Prințul de Smolensk, noii vandali, Moscova, iar Găina spune:

.......... la prag

Adversarul nostru.

Imaginea Corbului este caracterizată de acele trăsături care erau caracteristice oamenilor lipsiți de sentimentul de patriotism. Iar imaginea lupului din fabula „Lupul în canisa” și din fabula „Lupul și mielul” combină elemente de diferite tipuri de tipificare.

Krylov transferă imaginilor animalelor, păsărilor și plantelor nu calitățile abstracte ale unui caracter uman universal - lăcomia, prostia, viclenia, ci calitățile reale, istorice,
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persoane tipice din punct de vedere social, național sau profesional. În fabula „Vulpea și marmota” vulpea „era. . . judecător și expulzat pentru luare de mită”. Imaginile tradiționale fabuloase ale vulpei, lupului, ursului și a altora, pe lângă trăsăturile lor obișnuite, bine consacrate în literatură și provenite adesea din basmele populare, primesc noi detalii caracteristice, precum vulpea din fabula „Ciditorul de vulpe” . Ideea nu este, așa cum spun adesea articolele despre Krylov, că vulpea din fabulele sale este întruchiparea vicleanului, vicleanului, lingușirii insidioase, ci că capătă trăsăturile tipurilor de viață ale vieții rusești la începutul secolului al XIX-lea.

Fabula ca gen se caracterizează prin mijloace vizuale clare de a descrie personaje, cum ar fi opoziția. Urmând tradiția, Krylov folosește obișnuita grupare fabuloasă de imagini și recurge adesea la imagini pereche, care se dezvăluie în calitățile lor prin comparație, comparație, opoziție în aceeași situație intriga. Însuși numele fabulelor sale atrag atenția: „Cucul și vulturul”, „Șoimul și viermele”, „Tunurile și pânzele”, „Câinele și calul”, „Piatra și diamantul”, „Pianjenul”. și albina”, „Lupul și macaraua”, „Bărul și porumbelul”, „Leul și lupul”, „Frunzele și rădăcinile”, „Iazul și râul”.

În fabulele lui Krylov, o tehnică importantă de caracterizare este antiteza personajelor, ca în fabula „Zmeu”, în care molia se opune șarpelui ca personaj negativ: unul dintre ei trosnește laudele oamenilor goali și zboară în lesă, celălalt zboară liber și nu-i laudă pe cei care nu merită. Apropo, această fabulă, la fel ca multe altele, este o confirmare clară a faptului că Krylov, deseori opunând personaje pozitive și negative, așa cum este tipic pentru satiră, descrie personajele negative mai detaliat, folosind mijloace specifice de evaluare . Imaginea șarpelui este dezvoltată datorită autocaracteristicilor sale și a răspunsului moliei despre acesta, imaginea acestuia din urmă este scurtă.

Este foarte obișnuit ca Krylov ca mijloc de evaluare negativă să expună un personaj dezvăluind adevăratele sale calități, acoperit de lăudăroșie, strălucire exterioară, modestie ostentativă. Aceasta este în imaginile lui Savva ciobanul din fabula „Păstorul”, Înțeleptul din fabula „Sicriu”, măgarul din fabula cu același nume, Polkan și Barbos din fabula „Prietenia câinelui”, lupul. în fabula „Lupul în canisa”. Există o contradicție între autocaracteristicile și adevăratele calități ale personajelor din imaginea unui stejar din fabula „Stejarul și un trestie”, un cuc care încearcă să cânte ca privighetoare în fabula „Cucul și un Vultur”, un șarpe care cântă „o privighetoare frumoasă” în fabula „Șarpe”.

Principalele mijloace de expunere a personajelor negative sunt acțiunea intriga, acțiunile și comportamentul personajelor,
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faptele lor, contrazicând adesea discursurile lor. Caracteristicile de sine ale personajelor în acest caz se dovedesc a fi false. Așa este în majoritatea fabulelor de mai sus.

Nevoia de a expune personajele negative și sarcina reprezentării lor realiste, convingătoare de viață, duc la faptul că Krylov folosește mijloace indirecte de reprezentare mai larg decât predecesorii săi în genul fabulelor și recurge mai rar la caracterizări directe ale personajelor - la caracterizări pe în numele autorului sau personajelor fabulei. Mai obișnuită la el, după cum se poate vedea din cele spuse mai devreme, este autocaracterizarea eroilor.

Totuși, o definiție directă a calităților personajelor este adesea în fabulele lui Krylov. Acest lucru se datorează tradițiilor genului și conciziei sale și sarcinii de a evidenția principalele calități ale personajelor. Cioara din fabula „Cierul si vulpea” este definita de autor ca un „magulitor” (in introducere), ca un „tris”; fata din fabula „Mireasa pretențioasă” ca „cel arogant”, cizmarul din fabula „Fermierul și cizmarul” ca „cântăreața și tipul vesel”. Personajul poate primi o definiție suplimentară, care este necesară pentru situația și deznodământul intrigii.

Sarcina de a evalua personajele a făcut ca principalul mijloc de reprezentare a acestora să evidențieze o trăsătură de caracter. Acest lucru, într-o anumită măsură, a condus la o anumită schiță a imaginii, care înainte de Krylov era o trăsătură importantă a genului, apropo, neobservată în nicio definiție a fabulei. Krylov, folosind această tehnică, fără de care fabula ar înceta să mai fie o fabulă, dezvoltă semnificativ mijloace indirecte de reprezentare și le extinde gama. Acest lucru duce la o creștere a realismului imaginilor. Scriitorul dezvoltă o caracteristică de vorbire, acțiune intriga și chiar o imagine psihologică. Și toate acestea reduc convenționalitatea și didacticismul fabulelor.

Discursul caracteristic din fabulele sale joacă un rol important în crearea imaginilor. Scriitorul transmite neobișnuit de precis și viu particularitățile vorbirii țăranilor, filistenilor, comercianților, funcționarilor, nobililor, dar, în același timp, aceste trăsături sunt adaptate pentru a transmite calitățile spirituale ale personajelor. Prin urmare, Krylov determină uneori trăsăturile vorbirii, trăsăturile intonațiilor personajelor. Cioara din fabula „Coria si vulpea” spune „atât de dulce, abia respira”; vulturul din fabula „Vulturul și albina” îi spune albinei „cu dispreț”. Un exemplu de caracter subtil și caustic de vorbire este dialogul dintre Lupul și Mielul din fabula cu același nume. În vorbirea eroilor se manifestă personajele, punctele lor de vedere, ca un lup în fabula numită acum, ca un porc în fabula cu același nume, ca un cocoș în fabula „Cocoșul și orzul. Cereale”, care se bucură mai mult cu boabele de orz decât cu perla, precum Barbos din fabula „Câinele”, care nu poate aprecia munca calului și crede că este „din toate animalele Abia. .. nu toți sunt proști.”
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Una dintre cele mai remarcabile trăsături ale creării unei imagini în fabulele lui Krylov este dezvoltarea unei imagini psihologice. La prima vedere, acest lucru poate părea ciudat și surprinzător: ce fel de imagine psihologică poate fi într-o fabulă? Dar esența constă tocmai în faptul că în fabulele lui Krylov, în comparație cu fabulele predecesorilor săi, s-a încercat dezvoltarea unei imagini psihologice, adică transferul stărilor mentale, sentimentelor și experiențelor personajelor, care le conferă vitalitate. , iar în imaginile condiționate extinde elementele de comparație cu o persoană .

Nu numai vorbirea personajelor, ci și o serie de alte mijloace ajută la extinderea imaginii psihologice. Dezvăluirea trăsăturii de caracter principal a personajului poate să nu conțină încă o imagine psihologică: vulpea a înșelat lupul - un astfel de motiv intriga mărturisește viclenia și viclenia vulpii, dar aceasta nu depășește imaginea obișnuită a fabulei a lui. vulpe. Imaginea psihologică este transferul de stări mentale, sentimente și experiențe ale personajelor, care se poate face sub forma definiției lor directe și sub forma utilizării mijloacelor indirecte de transfer al acestora.

Un exemplu de definiție directă dă naștere fabulei „Stream”:

Ciobanul de lângă pârâu cânta plângător, îndurerat...

... Auzind pe cioban, Pârâul murmură supărat. ..

în fabula „Țăranul în necaz”:

Țăranul este întristat și îndurerat...

definiția gândurilor, intențiilor, obiectivelor eroilor:

Vecinul chemat vecinul să mănânce;

Dar aici a fost o altă intenție: proprietarul iubea muzica și și-a ademenit vecinul să asculte cântăreții.

„Muyaikants”.

Definiția stărilor mentale:

Ne e frică să fim cu tine?

"Şarpe".

Iată, bietul șoarece, fără să-și amintească de frică...

„Leul și șoarecele”.

Relațiile umane sunt, de asemenea, definite metonimic:

Unii fără alții, nu mâncau și nu beau.

„Doi porumbei”.

Nu dormi fără un prieten și nu mânca.

„Prietenie cu câini”

Cu toate acestea, principalul mijloc de reprezentare psihologică în fabulele lui Krylov este intriga, comportamentul personajelor, acțiunea.

wow, ce fac ei. Acest lucru îi caracterizează cel mai bine. Prin urmare, o sarcină importantă a autorului este întotdeauna alegerea unei situații care ar ajuta la dezvăluirea principalului lucru din imagine.

Într-o fabulă acționează de obicei așa-numitele „personaje gata făcute”, adică cele care nu se schimbă în lucrare. Fabula, de regulă, arată doar manifestarea trăsăturilor de caracter în discursurile și acțiunile personajului. Dar imaginea psihologică este asociată în primul rând cu momentele de schimbare a caracterului personajelor, schimbări ale stărilor și sentimentelor mentale, atitudinea unei persoane față de alta, care este cel mai clar exprimată în comportamentul și acțiunile personajelor. Măgarul din fabula cu același nume, după ce i-au pus un clopoțel la gât, „a început să îmbrace aer, fii mândru”.

Primul volum din Istoria poeziei ruse (publicat de Nauka, Leningrad, 1968), pregătit de Institutul de Literatură Rusă al Academiei de Științe a URSS, a ieșit recent din tipar. În capitolul despre creativitatea fabuloasă a lui Krylov, sunt date exemple interesante:

„În fabula „Sărac om bogat”, este oferită o narațiune detaliată despre schimbările în psihologia și viziunea asupra lumii a unei persoane aflate sub influența anumitor circumstanțe de viață. Motivele psihologice ale acestei lucrări strălucitoare își vor găsi dezvoltarea ulterioară într-o lucrare precum Sufletele moarte ale lui Gogol și multe altele.

Fabula „Mot și Rândunica” este și ea dedicată tragicului din viața umană. Totuși, spre deosebire de Săracul bogat, care dă relatări despre o serie de evenimente pe o perioadă lungă de timp, această fabulă concentrează atenția cititorului doar asupra unui singur episod din viața unui erou frivol. Dar chiar și acest episod este schițat” (p. 220).

Aceste observații sunt foarte importante. Ei subliniază dezvoltarea imaginii psihologice în fabulele lui Krylov, indică faptul că acest lucru a fost important pentru literatura rusă și au anticipat metoda artistică a unor lucrări precum Suflete moarte. Apropo, imaginea unei mirese pretențioase din fabula cu același nume evocă în memoria noastră imaginea lui Agafya Tikhonovna din „Căsătoria” lui Gogol:

Ei bine, cum ar trebui să aleagă dintre acești pretendenți? Unul nu este în rânduri, celălalt este fără ordine;

Și ar fi fost în rânduri, dar păcat, are buzunarele goale; Acum nasul este larg, apoi sprancenele sunt groase; Iată, acolo nu este așa;

Ei bine, nimeni nu va veni după gândurile ei.

În fabula „Săracul bogat”, sunt transmise filosofia omului sărac, visele sale, schimbarea opiniilor sale după ce s-a îmbogățit („el gândește diferit”), schimbarea comportamentului său, pierderea viselor sale. :

Nu mai visează la splendoare.
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Imaginea personajelor fabuloase este subordonată principalelor sarcini ideologice și artistice ale genului. În fabulele lui Krylov, aceste sarcini s-au extins și s-au adâncit; în consecință, mijloacele de creare a unui personaj-imagine s-au îmbogățit și au devenit mai subțiri și mai expresive. Belinsky a definit fabula astfel: „Povestea și scopul sunt esența fabulei; satira și ironia - acestea sunt principalele sale calități." 1 Dar povestea, și scopul, și satira și ironia dobândesc noi calități în fabulele lui Krylov - mai mare realism, vitalitate, semnificație ideologică și artistică, în special odată cu dezvoltarea și aprofundarea sociologică. -tipificarea psihologică, adică cu o explicație socială a calităților psihologice ale personajelor și a motivelor comportamentului și acțiunilor acestora.

Caracteristicile și gama mijloacelor de creare a unei imagini în fabulele lui Krylov sunt explicate atât prin cele mai importante procese în dezvoltarea literaturii ruse la începutul secolului al XIX-lea, cât și prin pozițiile ideologice și artistice ale scriitorului - democrație și patriotism. Primele includ dezvoltarea realismului, influența altor genuri literare, în primul rând proza, extinderea legăturilor dintre literatură și arta populară; a doua include îmbogățirea și modificarea compoziției personajelor fabulei, întărirea caracterului satiric al fabulei, concentrarea asupra limbajului vorbit, respectarea mai consecventă a principiilor de bază ale genului: concizia prezentării, claritatea mijloacele de reprezentare (opoziție, hiperbolizarea calității personajelor), claritatea aprecierilor personajelor.

Toate acestea i-au permis lui Krylov să dobândească o înaltă abilitate în crearea de imagini-personaje, claritate și putere în exprimarea ideilor, realism viu în picturi și situații intriga.

M. N. Morozova

NUME PROPRII ÎN FABILELE LUI I. A. KRYLOV

Stilul operelor de artă a interesat întotdeauna lingviștii și criticii literari. Și mai ales stilul unui scriitor democrat cu adevărat popular precum I. A. Krylov. Originile naționale ale operei acestui mare fiu al pământului rus, pozițiile sale sociale au determinat conținutul ideologic și estetic și specificul stilului de lucrări în care totul este semnificativ, ponderal, totul merită atenție.

Sub stilul unei opere de artă, vom fi de acord să înțelegem sistemul de mijloace lingvistice utilizate intenționat de scriitor într-o operă literară, care este arta cuvântului.În acest sistem, totul are sens, toate elementele de stil.

1 V. G. Belinsky. Poli. col. soch., vol. 8. M., 1955, p. 576.
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funcţional dietetic. Ele sunt interdependente și legate organic de conținut. Acest sistem depinde de direcția literară, genul, tema operei, structura imaginilor, originalitatea creativă a artistului. În acest sistem, toate elementele sunt subordonate unui singur scop - cea mai reușită expresie a conținutului artistic al operei.

Scopul acestui articol este de a lua în considerare funcțiile stilistice ale numelor proprii în fabulele lui I. A. Krylov.

Studiul funcțiilor stilistice ale cuvintelor onomastice a fost realizat de prof. S. A. Koporsky. A studiat onomastica în lucrările scriitorilor populiști (Sleptsov, Reshetnikov, Uspensky). În Luțk studiază onomastica în limba operelor literaturii ruse VN Mihailov. În ultimele numere ale revistelor, au apărut articole despre funcțiile stilistice ale onomasticii în lucrările lui I. S. Turgheniev în legătură cu data aniversară a acestuia. Cu toate acestea, până acum există puține lucrări științifice pe aceste probleme.

Cuvintele onomastice incluse în structura unei opere de artă sunt legate organic de conținut ca unul dintre elementele expresiei artistice. Ele diferă prin natura obiectelor desemnate.

În funcție de natura obiectelor desemnate din fabulele lui Krylov, se observă două tipuri de cuvinte onomastice: numele fabulelor în sine și numele personajelor din fabule.

Numele fabulelor sunt nume proprii deoarece numesc o fabulă separată, evidențiind-o printre operele de același gen. Și dacă substantivul comun terminologic „fabula” poate fi corelat cu orice fabulă ca denumire a unei opere dintr-un anumit gen, atunci numele propriu „Lupul în canisa” ca nume poate fi corelat cu o singură fabulă scrisă de autor. în 1812 pentru o ocazie istorică foarte specifică.

Din punct de vedere structural, numele fabulei poate fi format dintr-un singur cuvânt ("Cvartet", "Sicriu", "Magar" ...) sau poate consta dintr-o combinație de cuvinte ("Porcul sub stejar", "Oglindă și Maimuță" ). ..), funcția sa de denumire va fi aceeași. Atât un nume cu un singur cuvânt, cât și un nume de sintagmă numesc un fel de fabulă, deoarece acestea corespund doar cu un singur obiect numit, fiind nume proprii. Aceasta este funcția principală a substantivelor proprii.

Pe lângă funcția principală, denumire, denumire, numele fabulelor pot îndeplini și altele, ceea ce fac: în unele cazuri formulează pe scurt tema principală („Urechea lui Demyan”, „Țăran în necaz”, „Pacea animalelor” . ..), evidențiază și caracterizează personajul principal al fabulei („Ursul harnic”, „Alege mireasa”, „Elefantul în voievodat”, „Curios” ...).

Majoritatea numelor sunt legate doar de selecția personajului principal, care este obligatoriu în fabulă, și de numele
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fabula, parcă, precede conținutul ei, introducând cititorul în ea, parcă s-ar pregăti pentru perceperea fabulei.

Astfel, numele are mai multe fațete în funcțiile sale stilistice. Alegerea numelor în sine dezvăluie tema fabulelor și, într-o oarecare măsură, evidențiază personajul, uneori cu evaluarea sa, de obicei satirică („Vulpea bună”, „Sărac bogat”, „Jucător rușinos” ...).

Clasificarea semantică a numelor fabulelor este variată. Acestea sunt numele de persoane ("Miron"), animale ("Vveriță", "Vulpe" ...), plante ("Floarea de colț" ...), fenomene naturale ("Nor" ...), obiecte de uz casnic ( "Golik "," Sicriu "...).

Varietatea numelor de fabule se datorează bogăției temelor, iar predominanța anumitor grupuri semantice (nume de persoane, animale, lucruri) arată că fabulele ca gen se caracterizează prin anumite teme și personaje corespunzătoare acestora.

La denumirea fabulelor, autorul folosește adesea tehnica ciocnirii antonimice a cuvintelor: „Doamna și cele două slujitoare”, „Lupul și Mielul”, „Leul și șoarecele”, „Frunzele și rădăcinile”...

Această tehnică este legată de conținutul fabulelor, iar alegerea imaginilor antonime și a numelor lor reflectă alegoric structura unei societăți de clasă, împărțită în țărani și proprietari de pământ.

Toate denumirile fabulelor sunt caracterizate de alegorie, care este determinată de genul fabulei și de prezența unei cenzuri stricte care nu permite literatură îndreptată împotriva sistemului existent. Prin urmare, denumirile „Dansul Peștelui”, „Cvartetul”, „Lebăda, Știuca și Racul” și multe altele exprimă alegoric criticile față de măsurile guvernamentale, acestea sunt pamflete despre agențiile guvernamentale și acțiunile oficialilor. În condițiile cenzurii, doar într-o formă deghizată aceste idei sedițioase puteau fi prezentate cititorului. Iar acest lucru a fost facilitat de titlurile alegorice de camuflaj ale fabulelor.

Al doilea tip de nume proprii sunt numele personajelor din fabule. Aceste nume sunt nume proprii, ca orice nume de personaje dintr-o operă de artă, de exemplu, Sokol, Petrelul lui Gorki, Victoria Regia, Centurionul lui Garshin, Nasul lui Gogol ...

O fabulă se distinge prin faptul că o imagine acționează întotdeauna în ea: o persoană sau un animal personificat, un obiect etc.

Structura imaginilor fabuloase din Krylov este foarte diversă. Dar imaginea principală este încă Omul. Persoana apare sub diferite nume.

Urmând tradiția fabulei ca gen, Krylov folosește moștenirea antică, totuși, întotdeauna în procesare creativă. Prin urmare, el introduce în limbajul fabulelor numele zeilor antici: Apollo, Zeus, 90.

Jupiter etc.: „Când Jupiter locuia în univers. . . ”, „Întregul Olimp s-a apropiat de Zeus cu o rugăciune...”.

Dar imaginile și, prin urmare, numele eroilor antici, sunt caracteristice fabulelor legate prin originea lor de fabulele fabuliștilor greci antici. Acestea sunt „Alkid”, „Înotătorul și marea” și altele. În aceste fabule se păstrează baza figurativ-mitologică originală și, prin urmare, în ele apar Juno, Megaera, Mercur, Neptun și alte zeități antice. Dorind să caracterizeze satiric prietenia lui Barbos cu Polkan, Krylov îi numește Orestes și Pylades. Dar în fabulele naționale rusești, Krylov nu mai folosește mitologia antică, iar numele zeilor antici greci dispar din limbajul fabulelor. De exemplu, fabulele „Caftanul lui Trișkin”, „Urechea lui Demyanova”, „Cvartetul”, „Lupul în canisa”, etc. Alți eroi acționează în aceste fabule și au alte nume.

O caracteristică a fabulelor lui Krylov este că el introduce în ele diverse categorii de oameni. Ele acționează și sub denumirea generalizată de Om, întruchipând calități umane universale, fără a evidenția vreo trăsătură deosebită. De exemplu, în fabula „Leul și omul” arta și forța brută se opun. Arta este umană, forța brută este animală.

Dar cel mai adesea imaginea unei persoane în fabule sub nume caracterologice. Aceste nume caracterologice indică diferite semne, proprietăți, calități ale personajelor fabuloase.

1. 	Pot desemna profesia personajului: Grădinar, Morar, Cizmar, Negustor, Bucătar, Păstor, Vânător... Aceste meserii sunt corelate cu o anumită epocă istorică în care aceste personaje ar putea trăi și lucra și care este reflectată de scriitor. Bucatarii, cizmarii, muzicienii, vanatorii, ciobanii i-au servit pe proprietari. Să ne amintim:

La ciobanul lui Savva (păcea oile domnului) Deodată, oile au început să dispară. ..

Țăranii purtau pantofi de bast, bucătarul nu pregătea mese pentru țăran, nici muzicienii nu cântau pentru el, vânătorul aproviziona masa stăpânului cu vânatul. Personajele lui Krylov sunt asemănătoare cu astfel de personaje din lucrările lui I. S. Turgheniev, cum ar fi, de exemplu, Yermolai vânătorul din povestea „Lgov”, sau pur și simplu Yermolka, care a furnizat vânat la masa stăpânului, și iobagul Knot, care, la cererea doamnei, a fost atunci „faletor”, apoi actor, adică a schimbat multe meserii.

Krylov, unul dintre primii scriitori ruși, a introdus aceste imagini populare realiste în intrigile operelor sale, ceea ce a contribuit la descrierea veridică a epocii sale contemporane.

2. 	Numele indicau și apartenența socială a imaginilor. În fabule lucrează nobilul, stăpâna, slujnicele
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porecla și mai ales Țăran. Imaginea unui țăran este unul dintre personajele preferate ale lui Krylov. Această imagine reflecta în mod realist poziția țăranului în sistemul iobagilor: pe de o parte, țărănimea era principala categorie a societății care producea valori materiale, pe de altă parte, țăranul era neputincios din punct de vedere politic și dezavantajat economic. Totul îl amenința: puterile care sunt ale iobăgiei (nobili, negustori, fermieri de taxe), forțele naturii, care în fabule înfățișau alegoric și moșieri și funcționari în imaginile Vulpilor, Știucilor, Șerpilor etc. Dar țăranul într-o serie de cazuri a ieșit din situații foarte dificile cu demnitate, dând dovadă de înțelepciune naturală, experiență de viață și ascuțite. Țăranul din fabule este purtătorul unui început pozitiv, în timp ce Nobilul, Bogatul, Fermierul sunt arătate negativ.

3. 	În fabule se folosesc numele personajelor legate de proprietățile psihologice ale unei persoane: Mincinos, Curios, Mot, Defăimător, Avar. . . De obicei, cuvintele referitoare la proprietăți negative care sunt condamnate de autorul fabulei sunt folosite ca nume al personajului. Acest lucru se datorează genului operei, menită să pedepsească viciile societății.

4. 	Numele canonice rusești sunt folosite și de Krylov ca nume de personaje din fabule. De regulă, acestea sunt numele care sunt în viața de zi cu zi a oamenilor de rând, nu a nobilimii: acestea sunt Klim, Savva, Yegor, Stepan, Thaddeus, Demyan etc. Aceste nume servesc, de asemenea, ca un semn al naționalității și apartenența socială a imaginii. Natura colocvială și colocvială a utilizării acestor nume este indicată de forma lor: sunt date cu sufixe de evaluare subiectivă - Savvushka, Stepanushka. ..

Faptele utilizării de către Krylov a unei forme de patronimice pur rusești sunt interesante - Klimych, Karpych etc.: „Hoțul a scos cupele judecătorului de la Klimych”; "Kum Karpych spune"; — Svat Karpych spune. Această formă de utilizare a numelor proprii conferă limbajului fabulelor un ton vernacular.

5. 	Numele de animale alcătuiesc cel mai mare grup dintre numele personajelor din fabulele lui Krylov. Acestea sunt tradiționalele Vulpe, Ursul, Leul, Lupul, Măgarul, Oaia... Ei numesc imagini alegorice care sunt și caracteristice operelor folclorului rus. Toate aceste animale înfățișează alegoric aceiași țărani, proprietari de pământ, funcționari și reprezentanți ai altor grupuri ale societății. Țăranii sunt reprezentați prin imaginile Oilor, Calului, Peștilor, iar moșierii și funcționarii sunt redați în imaginile Lupilor, Știucilor și altor animale răpitoare. Regii apar sub forma de Lei și Vulturi. Includerea pe scară largă a vocabularului „zoologic” în limbajul fabulelor se datorează genului fabulos, care folosește pe scară largă alegoria și alegoria ca tehnică specială care ajută, în condiții de cenzură strictă, la castigarea viciilor societății.
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Fabulele sunt dominate de numele animalelor caracteristice centurii Rusiei Centrale. Aceste imagini sunt apropiate și de înțeles pentru cititor, iar anumite asocieri sunt asociate în mod tradițional cu acestea, ajutând la dezvăluirea corectă a conținutului imaginii alegorice. În limbajul convențional al fabulelor, aceste nume servesc ca mijloc de a dezvălui inegalitatea de clasă, nedreptatea, ignoranța, prostia, lăcomia și alte fenomene negative împotriva cărora este îndreptată satira fabulei. Caracteristicile clare asociate cu numele personajelor animale au intrat în limbajul comun. De exemplu: „Toată lumea știe că Lupii sunt lacomi”; „Măgarul meu a intrat în proverb cu prostie”.

6. 	Ca imagini ale fabulelor, Krylov folosește pe scară largă obiectele de zi cu zi, astfel încât numele lor sunt incluse în limbajul fabulelor, dându-i o conotație colocvială și cotidiană. Autorul, ca personaje din fabule, ia acele obiecte cu care poporul rus asociază anumite idei consacrate istoric și care au intrat în conștiința și practica vorbirii cu aceste idei. De exemplu, cuvântul sac are un sens figurat în sensul unei persoane goale, pompoase, stângace. În fabula „Sacul” este folosit cu succes acest sens figurat. Geanta denotă tocmai o astfel de imagine: „Geanta... a devenit inteligentă, vanitosă, mărită”; „Sacul a vorbit și a început să vorbească prostii”. Interesantă este și imaginea unui Butoi gol, care „se grăbește în galop: din el de-a lungul trotuarului se aude o bătaie și un tunet și praf într-o coloană...” și care înfățișează alegoric o persoană goală, lăudărosă. Imaginea subiectului și conținutul ei dezvăluie perfect morala fabulei. Numele imaginilor-obiecte extind compoziția lexicală a fabulelor în detrimentul vocabularului specific cotidian și o apropie de limba vorbită.

7. 	Poreclele animalelor sunt prezentate în mod deosebit în fabule. Acestea sunt de obicei porecle larg răspândite în viața de zi cu zi, înlocuind numele speciei animalului: câine - Barbos, câine mic - Pug, câine poală - Zhuzhu, pisică - Vaska, maimuță - Maimuță, urs - Misha, Mishka, Mishenka, Mishuk; porc - Khavronya.

Adesea, numele specific al animalului din fabulă nu este menționat deloc și pentru numele personajului este folosită doar o poreclă comună în uz popular. Astfel de porecle sunt transferate în unele cazuri de la personaje de animale la imagini cu oameni:

Ei bine, de ce nu numim critici Khavronya.

Cine, indiferent de ce începe să demonteze, are darul de a vedea un lucru rău...

Materialul onomastic observat în fabule arată că o varietate de material lexical este folosit în numele fabulelor și numele personajelor:
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a) 	nume antice,

b) 	nume canonice rusești caracteristice folosirii oamenilor de rând, adesea date în formă colocvială,

c) 	numele animalelor, în principal din fâșia Rusiei Centrale și cunoscute ca nume de imagini literare în folclor și fabule, adică fixate în mod tradițional în literatură;

d) 	numele plantelor,

e) 	denumiri ale fenomenelor naturale,

e) 	numele articolelor de uz casnic,

e) numele animalelor.

Varietatea grupurilor lexicale de cuvinte onomastice din fabule se datorează diversității temelor acestora și bogăției materialului de viață folosit de autor.

O selecție specială de nume este asociată cu genul fabulei, care se referă pe scară largă la alegorie și alegorie, cu tradiția creativității fabuloase și folclorice, în care imaginile alegorice ale animalelor sunt, de asemenea, utilizate pe scară largă.

Când se iau în considerare funcțiile stilistice ale cuvintelor onomastice, trebuie remarcată ca principala funcție nominativă, care este caracteristică tuturor cuvintelor onomastice.

Pe lângă această funcție, obligatorie pentru toate cuvintele onomastice, cuvintele onomastice din fabulele lui Krylov îndeplinesc o funcție caracterologică, directă, indicând o trăsătură tipică imaginii (Curios, Mincinos, Cerșetor, Tâlhar...), sau indirectă în uz alegoric. de imagini cu animale, plante, obiecte (Vulpea - viclenie, viclenie, Lup - lăcomie, Corb - gura...).

Cuvintele acestui grup din fabulele lui Krylov sunt îmbogățite și dezvoltate în continuare ca imagini tradiționale de fabulă și folclor. Lupul, de exemplu, nu este doar personificarea mâniei, lăcomiei, ci și imaginea alegorică a proprietarului terenului din fabula „Lupi și oi”, Lupul și imaginea lui Napoleon din fabula „Lupul în canisa”. . Oile nu sunt doar un simbol al neputinței și neapărării, ci și o imagine alegorică a iobagilor asupriți. Această diversitate de semnificații stilistice este caracteristică unui număr de cuvinte onomastice din fabulele lui Krylov.

Numele proprii din fabulele lui Krylov îndeplinesc și o funcție emoțională expresivă. De exemplu, numele Stepanushka, Savvushka, Mishenka nu sunt doar nume de imagini, ci poartă și o nuanță de apreciere și expresie.

Cuvintele onomastice din fabulele lui Krylov sunt distinctive la nivel național. Autorul a folosit nume canonice rusești, iar multe dintre ele sunt date în formă colocvială (Klimych, Fedyush).

Numele proprii din fabulele lui Krylov poartă un anumit aspect socio-istoric, ele sunt corelate cu o epocă specifică, caracterizată prin numele personajelor:
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Nobil, Stăpână, Fermieră, Slujitori, Muncitor... Aceste imagini se referă la o societate care este împărțită în slujitori și stăpâni.

Caracterul național original al fabulelor lui Krylov și limba lor populară plină de viață au contribuit la popularitatea lor în toate sectoarele societății. Și această popularitate a dus la faptul că limba rusă a fost completată din cauza întorsăturii din fabulele lui Krylov. De exemplu, expresiile onomastice „caftanul lui Trișkin”, „urechea lui Demyan”, „Elefantul în carcasă”, „ursul harnic” și altele au intrat în uz popular ca expresii stabile.

X. Grasshof

DESPRE PERSPECTIVA ÎN POVESTIILE LUI KARAMZIN

Memoria academicianului Viktor Vladimirovici Vinogradov este profund onorata de slaviștii din toate țările. Lucrările sale remarcabile au îmbogățit nu numai lingvistica, ci au deschis noi oportunități criticii literare, ducând la o îmbunătățire semnificativă a metodologiei de studiu a limbajului și stilurilor literare. Alături de Pușkin, Lermontov, Gogol și Dostoievski găsim printre autorii care s-au bucurat de atenția deosebită a remarcabilului savant Karamzin, fondatorul sentimentalismului rus și creatorul unui nou stil literar.1

În ultimii ani au apărut numeroase studii valoroase, atât sovietice, cât și vest-europene, consacrate lui Karamzin, tradiției literare.

Conform terminologiei adoptate de R. Weyman, conceptul de perspectiva, ca unul mai general, include un „punct de vedere”, sau unghiul de vedere din care sunt considerate evenimentele, precum si un punct de vedere.

1 	Vezi, de exemplu: VV Vinogradov. 1) Problema autorului și a teoriei

stiluri. M., 1961; 2) Despre stilul lui Karamzin și dezvoltarea lui. În: Procese de formare a vocabularului limbii literare ruse, M.-L., 	1966,

p. 237-258.

2 	A se vedea: P. N. Berkov și G. P. Makogonenko. Viața și opera lui H. M. Karamzin. În carte: H. M. Karamzin, Izbr. op. în două volume, M.-L., 1964, p. 5-76; Yu. M. Lotman Evoluția viziunii despre lume a lui Karamzin, 1789-1803. Uh. aplicația. Statul Tartu univ. Proceedings of ist.-philol. facultate, vol. 51, 1957, p. 122 urm.; L. I. Kulakova. Vederi estetice ale lui Karamzin. În cartea: Secolul XVIII, Sat. VI, M.-L., 1964, p. 146 şi următoarele; N. D. Kochetkova. Pozițiile ideologice și literare ale francmasonilor în anii 80-90 ai secolului XVIII și N. M. Karamzin. Ibid., p. 176-196. Vezi și: V. V g și n g. Studien zur Théorie und Praxis der russischen Erzăhlung, 1770-1811. Wiesbaden, 1960; H. Roth e. NM Karamzins europaische Reise: der Beginn des russischen Romans. Berlin, Zurich, 1968.
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perspectiva eroului sau naratorului fictiv, precum şi poziţia autorului.3

Poziția autorului ca parte integrantă a perspectivei narative se manifestă, în special, în alegerea și evaluarea imaginilor și personajelor literare împrumutate din realitatea modernă sau din trecut.

În opera lui Karamzin, viziunea liberală asupra lumii a unui nobil rus iluminat a avut o influență foarte clară asupra alegerii unei zone limitate de relații sociale și a unui cerc limitat de actori. În ciuda faptului că chiar înainte de Karamzin, autori ruși precum F. Emin, Fonvizin, Chulkov, Novikov și, bineînțeles, Radișciov, au reușit să atragă atenția cititorului asupra situației dificile a unui iobag sau a soldatului fără apărare, asupra cruzimii și înșelăciunii feudali și oficiali, Karamzin și-a găsit eroii exclusiv printre nobilimea educată și luminată. Dacă, prin excepție, are personaje de la oamenii de rând, atunci ei întotdeauna, ca să spunem așa, se etalează într-o rochie curată de duminică. Frol Silin, „sătenul harnic”, nu simte povara iobăgiei. Acesta este un idealist și filantrop, plin de dragoste față de aproapele său și care distribuie gratuit țăranilor înfometați stocurile de cereale acumulate cu sârguință.4 Celebra „biata Liza” nu este nicidecum o țărancă iobag, precum Anyuța la a lui Radishchev. Împreună cu mama ei, Liza se bucură de moștenirea tatălui ei, „un țăran destul de prosper” (I, 607).5 Această idilă rurală nu este tulburată de niciuna dintre grijile obișnuite ale țăranilor, cum ar fi îngrijirea animalelor sau recoltarea. Toată munca Lisei este să strângă și să vândă flori sau să facă puțină cusut. Opiniile publice nu îi permit lui Karamzin să depășească astfel de idei. Nu este capabil să privească dincolo de orizontul social al lumii în care trăiesc Martha posadnitsa sau Natalya, fiica boierească, din acel mediu moșier în care este crescut „cavalerul timpului nostru”. Viața spirituală a nobilimii urbane și rurale este în centrul intereselor acesteia. Ar fi în zadar să cauți în poveștile sale „omulețul”, la a cărui imagine s-ar întoarce ulterior Pușkin și Gogol, un iobag, un oficial de clasa a XIV-a, un soldat sau un personaj feminin cu adevărat popular.

3 	Vezi: R. Weimann. Erzahlerstandpunkt și punct de vedere. Zur Geschichle und Asthetik dcr Perspektive im englischen Roman. În: „Zeitschrift fur Anglistik und Amerikanistik”, 1962, H. 4, SS. 378-379.

4 	Cp.: P. In ran g. Studien zur Théorie und Praxis dcr russischen Erzahlung, S. 134.

5 	Între paranteze se află volumul și paginile publicației: H. M. Karamzin, Izbr. op. în două volume, M.-L., 1964.
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Karamzin Luminatorul ar dori să-l vadă pe țăranul rus educat „ca un exemplu al multor coloniști elvețieni, englezi și germani care ară pământul și strâng biblioteci; ară pământul și citește Homer...” (I, 141). Țăranul-filosoful din Zurich Klein-Jörg („Kleiniyok” în transcrierea lui Karamzin), cu care Bodmer, Gesner și Lavater îi plăceau să discute, un anume poet-tiller din vecinătatea Mannheimului reprezintă în ochii lui Karamzin idealul unui iluminat, harnic și locuitor mulțumit al satului, în timpul liber, în liniște rurală, aduce un omagiu filozofiei și poeziei.

În același timp, Karamzin se străduiește cu insistență să dea evenimentelor descrise aspectul de autenticitate și autenticitate. În acest scop, el folosește în mod repetat tehnica referirii la manuscris („Marfa Posadnitsa”), la o impresie personală a legendei sau la întâlnirea cu eroul („Natalia, fiica boierului”, „Săraca Lisa”, „Sierra”. Morena”, „Insula Bornholm”).6

Impresia de autenticitate a evenimentelor este sporită de descrierile magistrale ale naturii, care amintesc în perfecțiunea lor poetică de viitoarele peisaje ale lui I. S. Turgheniev. Karamzin reproduce cu atenție semnele binecunoscute și reale ale scenei de acțiune: vecinătatea Mănăstirii Simonov din „Săraca Liza”, o vedere a confluenței râului Sviyaga în râul Moscova în „Natalya, fiica boierului” și „ Cavalerul timpului nostru”, o panoramă impresionantă a Novgorodului în „Martha Posadnitsa”, peisajul insulei Bornholm etc. 7 Autorul-narator își întrerupe în mod repetat narațiunea pentru a-i aminti adevărul despre ceea ce este. vorbind despre: „Nu citești un roman, ci o poveste adevărată...” (I, 761); „... Nu sunt un mincinos și nu am inventat un cuvânt sau faptă împotriva lui. . ." (I, 756); ". . . Nu scriu un roman, ci o poveste tristă” (I, 619).

O viziune asupra lumii bazată pe principii emoționale, pe simpatia profundă față de viața interioară a oamenilor din jur, a dat naștere unghiului de vedere din care povestitorii fictivi ai lui Karamzin își desfășoară povestea. Atitudinea lor subiectivă față de evenimente își găsește sprijin în inserțiile corespunzătoare din partea autorului-narator. Din când în când Karamzin se adresează direct cititorilor săi, al căror număr, cel puțin în epoca Jurnalului Moscovei, nu depășea cu greu trei sute. Începe o conversație intimă cu cititorul, mizând pe înțelegerea și simpatia lui, încercând să-i atingă inima și să împiedice cititorul să se plictisească.

Karamzin respinge cu fermitate romanele istorice pseudo-antichi. Potrivit lui, eroii antichității, chemau din

G Compara: H. R despre e. N. M. Karamzins curopãische Reise..., S. 196f.

7 	M. 0 sterb y. Die Insel Bornholm bei N. M. Karamzin. Dichtung unci Wirklichkeit. În: Studien zur russischen Literatur des 18. Jhs. Hrsg. von Grassshoff și U. Lehmann, Bd. IV. Berlin, 1970, SS. 429-437.
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de inexistență de către scriitorii „clasici”, sunt siliți să joace doar o „frumoasă comedie de păpuși”, unde „se ridică dintr-un sicriu într-o togă lungă romană, cu capul cenușiu; celălalt este într-o haină scurtă Gishpan...” (I, 755). Nici romanele de aventuri învechite ale lui Fyodor Emin (I, 778) nu îl mulțumesc. Ironia lui Karamzin se extinde și asupra purtătorilor consecvenți ai ideilor iluminismului precum Spinoza, Hobbes sau Helvetius (I, 768). Preferința față de toți autorii îi este acordată lui Lawrence Stern, stilul său, străin de dogme și distrugând vechile canoane, umanismul și sensibilitatea lui, care i-a fost apropiat de Karamzin, care a fost crescut în concepțiile francmasoneriei despre sentiment și rațiune.8 „Stern. este incomparabil! exclamă Karamzin, „În ce universitate științifică ai învățat să te simți atât de tandru?” Ce retorică ți-a dezvăluit secretul de a zgudui cele mai fine fibre ale inimii noastre cu două cuvinte? Ce muzician comandă cu atâta pricepere sunetele coardelor, așa cum tu comandi sentimentele noastre! (II, 117).

Stern, pe care Goethe îl considera „cea mai frumoasă minte care a existat vreodată” și căruia i-a atribuit eliberarea spiritului uman de filistinism și pedanterie, a devenit pentru Karamzin în multe privințe un model și o sursă de dispoziție. „Călătorie sentimentală” a sfătuit el să citească și să recitească (I, 510). Stilul deosebit, pur individual al lui Stern, care îi forțează pe eroii să danseze ca niște păpuși în mâinile unui maestru capricios, îl atrage pe Karamzin mai mult decât operele lui J.-J. Rousseau, „Werther” sau cărțile în engleză, franceză și germană, desigur, îi sunt bine cunoscute. Folosite cu succes la Tristram Shandy, tehnicile de încetinire și confuzie a acțiunii, de implicare a cititorului într-o conversație directă cu autorul, digresiuni neașteptate și reflecții ale autorului9 au dat naștere unor dispozitive stilistice similare sau asemănătoare lui Karamzin. Acest lucru se observă mai ales în povestea „Cavalerul timpului nostru”. Aici, pe lângă numeroasele digresiuni ce amintesc de Stern, influența acestui scriitor se remarcă, de exemplu, în titlul capitolului IV, „care se scrie doar pentru al cincilea” (I, 761) etc.

Fiind un stilist remarcabil, creator de noi norme de vorbire literară rusă, Karamzin a adus o contribuție semnificativă la formarea limbii moderne a literaturii ruse. Acest lucru s-a întâmplat în ciuda tuturor imperfecțiunilor „realismului” lui Karamzin, în ciuda limitelor binecunoscute în alegerea eroilor și a sensibilității exagerate. Karamzin l-a eliberat pe rus

8 	Vezi: N. D. Kochetkova. Pozițiile ideologice și literare ale francmasonilor din anii 80-90 ai secolului al XVIII-lea și N. M. Karamzin, pp. 176-196.

9 	Compară: V. Şklovski. Romanul parodic al lui Stern, Tristram Shandy. În carte: V. Shklovsky. Despre teoria prozei. M., 1929, p. 177-204.
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Literatura rusă din strânsoarea normelor lingvistice și de gen ale clasicismului și a deschis pentru ea lumea sentimentelor și pasiunilor umane. Orizonturi complet noi s-au deschis înaintea literaturii ruse. Să confirmăm acest lucru cu un singur exemplu, și anume, comparând povestea lui Karamzin „Natalya, fiica boierului” cu o altă lucrare pe un complot similar – cu „Povestea lui Frol Skobeev”, creată în ultimul deceniu al secolului al XVII-lea.

Ambele povești tratează răpirea fiicei unui boier bogat și de rang înalt, întreprinsă de un bărbat căruia i se interzice accesul în societatea din jurul iubitei sale. În ambele cazuri, răpirea nu se realizează fără ajutorul bonei păducelului. Povestea lui Frol Skobeev conține, fără îndoială, trăsăturile caracteristice ale unui roman picaresc: un erou indigen, care trăiește din diverse fapte întunecate, întocmește un plan viclean pentru a seduce și răpi o fiică boierească pentru a avea acces la averea tatălui său prin cârlig sau prin escroc. Mituieste bona si in haine de femeie intra in casa boierului, apoi ia fata si se casatoreste pe ascuns cu ea. Încercând să stăpânească furia părinților ei, el recurge la noi trucuri, inventează că tânăra soție este bolnavă etc. În cele din urmă, evasiva hotărât și ambițios triumfă asupra privilegiilor și prejudecăților de clasă, transformându-le în avantajul său și obține un viaţă lipsită de griji respectată de toţi proprietarii a trei sute de suflete de cetate.

Intriga romanului picaresc suferă schimbări fundamentale sub condeiul lui Karamzin. Cele mai detaliate descrieri ale experiențelor și pasiunilor unui cuplu de îndrăgostiți, reflecțiile autoarei-povestitoare asupra puterii iubirii, asupra inimii unei femei, asupra bucuriilor și tristeților amoroase conferă poveștii „Natalia, fiica boierului” un caracter sentimental specific. .

Autorul necunoscut al Povestea lui Frol Skobeev a încercat deja să dea operei sale mai multă autenticitate folosind adevăratul nume istoric - boierul Or-dyn-Nashchokin. Cu ajutorul numeroaselor inserții auctoriale, Karamzin, la rândul său, încearcă să-l facă pe cititorul fără prejudecăți să accepte povestea transmisă de „stră-străbunica” autoarei ca pe un adevărat incident. in realitate. Adresându-se cititorului, autorul-povestitor explică că ar dori să evite fanteziile romantice și exagerările, pentru că în acest caz „s-ar îndepărta de adevărul istoric” (I, 644). Nu ar trebui să existe nicio îndoială cu privire la veridicitatea poveștii:

10 	Despre baza istorică și prototipurile poveștii, vezi: R. V g an g. Stu-clien zur Theorie und Praxis der russischen Erzahlung, S. 153.
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„Spun cum s-a întâmplat lucrul în sine: nu vă îndoiți de adevăr...” (I, 634). Iluzia autenticității se realizează și printr-o descriere foarte reală a Moscovei, locația reală a refugiului îndrăgostiților la confluența râurilor Sviyaga și Moscova și introducerea unui personaj cu un nume cunoscut în istoria Rusiei în narativ. Acesta este boierul Matveev, consilierul țarului și, conform autoarei poveștii, socrul protagonistului. Totuși, motivele aparent folclorice, un peisaj romantic și o stilizare a vorbirii din când în când distrug iluzia.11

Dezvoltarea sentimentelor de dragoste ale Nataliei și admiratorului ei este descrisă de Karamzin cu o astfel de siguranță psihologică, care, desigur, nu este familiară romanului picaresc. Eroina lui Karamzin nu poate fi o jucărie a planurilor ambițioase ale iubitului ei. Încet, pas cu pas, autoarea o aduce într-un profund șoc spiritual: fiica boierească de șaptesprezece ani acordă pentru prima dată atenție relației din natură a ființelor de diferite sexe, vine și maturitatea spirituală și odată cu ea și răul de dragoste. Autorul-povestitor își amintește încă o dată motivele răsturnării care au loc în inima Nataliei: „... poate că cititorii nu știu ce fel de nenorocire i s-a întâmplat brusc eroinei noastre, ce căuta ea cu ochii în camera de sus. , de ce a oftat, a plâns, tristă. .. Din bolta azurie a cerului... o inimă duioasă a zburat în nevoia Nataliei de a iubi, a iubi, a iubi] ! !" (I, 630).

Abia după aceasta, eroina observă în biserică un „tânăr frumos”, pe care soarta l-a numit. Privind la el, Natalya tremură și inima îi spune: „Iată-l!...” (I, 632). În ciuda sentimentalismului, scena primei întâlniri de îndrăgostiți, întâlnirea lor aranjată de dădacă și evenimentele ulterioare indică faptul că Karamzin avea cunoștințe excelente de psihologie feminină (confuzia bruscă a eroinei, consimțământul ei de a scăpa cu un tânăr, inconștiența ei). în mâinile unui răpitor). În poveste se deslușesc însă urme ale tradiției literare, de exemplu, opoziția didactică a virtuții și sentimentului, care se întoarce la clasicism, când Natalya ezită între dragostea față de tatăl ei și o înclinație bruscă către răpitorul ei, sau un mod de a conduce dialoguri împrumutate de acolo, sau astfel de detalii „germane”, precum îngenuncherea unui erou în fața unei femei, un apel la un „prieten” iubit etc.

Spre deosebire de eroinele romanului picaresc, asistenta de păducel nu joacă la început un rol activ în dezvoltarea unei relații amoroase. „Mama” Natalina doar ghicește treptat despre sentimentele ei. Ii pasa doar de fericirea elevului ei, ea merge la

11 	Despre lucrarea lui Karamzin asupra textului povestirii, vezi: V. V. Vinogradov. Despre stilul lui Karamzin și dezvoltarea lui, pp. 241-253.
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a aranja — în anumite condiţii — o primă întâlnire. Apoi, fiind deja mituită de iubita Natalyei, face tot posibilul să faciliteze evadarea și se trezește pe neașteptate în aceeași sanie cu fugarii. În casa răpitorului, ea este cuprinsă de frică pentru Natalya la vederea servitorilor înarmați. Karamzin i-a dat acestei figuri, astfel, trăsături vii, umane, cu totul străine lacomului chiriere, crescut în Povestea lui Frol Skobeev.

Scena unei nunți secrete, săvârșită de un bătrân preot înțelegător la miezul nopții într-o biserică de lemn părăsită, este destul de romantică. Este aproape sigur că Pușkin a dezvoltat tocmai acest motiv impresionant în Furtuna de zăpadă. Karamzin contrastează în mod conștient peisajul romantic rusesc, obiceiurile patriarhale idealizate ale secolului al XVI-lea, cu cosmopolitismul iluminismului, galomania și obiceiurile curții regale și vârful societății împrumutate din străinătate. În observațiile sale de la autor, scriitorul a atins cluburile seculare, scaunele Voltaire și moda engleză etc. Karamzin nu a omis să laude evlavia antică (I, 628). Nunta oficială, aranjată în aceeași biserică cu acordul tatălui Natalyei, ar trebui, parcă, să consolideze căsătoria secretă și să contribuie la fericirea eroinei.

Nu o utilizare inteligentă a sentimentelor parentale, ci o participare curajoasă la apărarea capitalei patriei de atacul lituanienilor și polonezilor returnează mila țarului calomniat pe nedrept Boguslavsky și aduce iertarea socrului său. .

Scenele de dragoste sensibile, imaginile romantice ale naturii, reprezentarea obiceiurilor strămoșilor și episoadele militare din istoria Rusiei au captivat cititorul modern Karamzin, deoarece erau în concordanță cu ideile estetice și morale predominante și au stârnit mândrie patriotică în cititor. Greșelile de calcul ale lui Karamzin în descrierile vieții vechilor boieri ruși sunt simțite clar de noi astăzi. Bineînțeles, nu toate aceste „realități” mai degrabă condiționate, ci în primul rând cele mai subtile schițe ale psihologiei iubirii în toate etapele ei - de la obscura langoură la suferință și fericire deplină - au permis acestei povești să-și păstreze valoarea artistică până în zilele noastre. . Meritul de durată al lui Karamzin constă în reprezentarea adevărată și profundă a sentimentelor umane prin intermediul unui limbaj literar înțeles și plin de viață.

Pușkin și Lermontov, apoi Dostoievski, Lev Tolstoi și Cehov au continuat seria marilor maeștri ai descrierii vieții sufletului uman începută de Karamzin, atragând toate păturile și clasele sociale în câmpul de vedere al literaturii ruse.

(Tradus de R. Yu. Danilevsky)

H. V. Izmailov

DIN ISTORIA OCTAVEI RUSICE

Octave - o strofă de opt versuri care a apărut în Italia în timpul Renașterii - a apărut în poezia rusă relativ târziu - la sfârșitul celui de-al doilea deceniu al secolului al XIX-lea, în opera lui Jukovski. Dar, după cum știți, el nu a perceput octavele din sursa lor originală, ci din opera lirică a lui Goethe: o introducere în poemul lui Jukovski (sau „O poveste veche”) „Cele douăsprezece fecioare adormite” („Din nou ești aici, binecuvântat Geniu...") , scrisă în octave la începutul anului 1817, este o traducere a dedicației primei părți a lui Faust.1

Ceva mai târziu, în 1820-1821, Pușkin a folosit experiența lui Jukovski pentru o elegie meditativă - amintiri ale lui Tauris:

Cine a văzut pământul în care luxul naturii a însuflețit pădurile de stejar și pajiști. . .

Dar această elegie, neterminată de poet, a fost publicată abia în 1841, iar până la începutul anilor 1820, forma rusă a octavei a fost prezentată tipărit doar de elegiile lui Jukovski. O nouă situație s-a dezvoltat în 1822 cu discursul lui P. A. Katenin.

În numărul XIV din Fiul patriei din 1822 (partea 76, pp. 303-309), Katenin a publicat o Scrisoare către editor despre principiile traducerii în rusă a poemelor Tacca și Ariosta, adică despre posibilitatea unei ruse. octava corespunzatoare celei italiene. Scrisoarea a provocat o controversă aprinsă și îndelungată pe paginile aceleiași reviste, la care au participat O. M. Somov, A. A. Bestuzhev și editorul revistei N. I. Grech.

1 	Vezi: V. M. Zhirmunsky. Goethe în literatura rusă. L., 1937, pp. 106-109, 141. — Aceeași aplicare a octavei la versurile meditative, adoptată de la Goethe, Jukovski a prezentat în două elegii din 1819: „La moartea p. V. Regina Vnrtsmberg” și „Culoarea legământului”.

2 	Această controversă, care se desfășura atât cu privire la traducerea epopeei italiene, cât și cu privire la unele dintre prevederile cărții lui Grech „O tentativă de scurtă istorie
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a servit drept mesaj lui Grech în „Experiența într-o scurtă istorie a literaturii ruse” despre finalizarea traducerii în versuri a „Ierusalimul eliberat” de A. F. Merzlyakov. Fragmente din această traducere, publicată în 1808 în Vestnik Evropy, erau cunoscute de Katenin, precum și fragmentele traduse de Batyushkov (1808-1809). Ambii au tradus poemul lui Tasso în versuri alexandrine. Katenin a fost cea care s-a opus acestor traduceri, argumentând că versul alexandrin are „un viciu inevitabil: monotonia”. „În traducere”, continuă el, „inconvenientul acestei dimensiuni este și mai izbitor. Cu mari autori, forma nu este un lucru arbitrar care poate fi schimbat fără a dăuna spiritului operei; legătura lor este inseparabilă, iar deformarea unuia duce în mod necesar la pierderea celuilalt. „Cea mai faimoasă dintre noile epopee, Ariost, Camões, Tace, a scris în octave; au găsit acest metru potrivit conținutului poeziei lor, conceptelor de timp, urechilor cititorilor <...> cele mai bune octave ale lor constituie ceva întreg în sine, au un început și un sfârșit definit. „Limba noastră”, conchide criticul, „este flexibilă și bogată: de ce să nu o încerci într-un fel nou, în care să poată obține noi frumuseți?”

După ce a ridicat această întrebare, Katenin, cu dorința sa caracteristică de experimentare și inovare, construiește o schemă teoretică a octavei rusești, diferită de octavele lui Jukovski. „Regula combinării rimelor feminine și masculine <i.e. e. inadmisibilitatea în prozodia rusă clasică a vecinătății a două versuri de aceeași terminație - feminin sau masculin -, dar rime diferite> nu ne permite, spune Katenin, să ne însușim fără schimbare octava italiană <în care aproape toate versurile au terminațiile feminine și alternarea cu masculin , de regulă, nu pot fi>. De exemplu: dacă primul vers primește un final feminin, al treilea și al cincilea ar trebui să devină ca acesta; al doilea, al patrulea și al șaselea vor deveni masculin, iar ultimul, al șaptea și al optulea, din nou feminin, astfel încât o altă octavă va trebui să înceapă cu un vers masculin și să continue într-o ordine complet diferită, din care fiecare va diferi de precedentul și ulterior. După cum puteți vedea, Katenin dă aici acea formulă a octavei, care mai târziu va deveni obligatorie pentru marea majoritate a operelor de poezie rusă din secolul al XIX-lea, scrise cu această strofă:

Literatura rusă”, în critica noastră literară nu este încă acoperită pe deplin. Vezi în carte: Iuri Tynyanov. Arhaisti si inovatori. L., 1929, p. 120-124; N. I. Mordovcenko. Critica rusă a primului sfert al secolului al XIX-lea. M.-L., 1959, p. 153-154 (nota 22), precum şi 333-337; B. Tomaşevski. Pușkin. Cartea întâi (1813-1824). M.-L., 1956, p. 489-490, cca. 139; note de G. V. Ermakova-Bitner în cartea: P. A. Katenin. Lucrări alese. M.-L., 1965, p. 677-678 şi 682-683.
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și așa mai departe. Dar Katenin însuși, contrazicându-se, sa îndoit imediat de realitatea unei astfel de scheme și de posibilitatea implementării acesteia. „Nu mai puțin de <i.e. adică alternarea terminațiilor> .este greu, - continuă el, - să cauți constant trei rime: în acest sens, limba rusă este prea săracă și nicio dimensiune nu merită să-i sacrifici sensul în poezie. Și propune un alt sistem de octave, mai ușor și mai potrivit, după părerea sa, proprietăților limbii ruse și cerințelor prozodiei ruse: „... toate aceste inconveniente vor dispărea dacă vrem să folosim o octava asemănătoare cu Una italiană în ceea ce constituie esența sa și împreună adaptată la regulile versificației noastre. Acesta, după părerea mea, ar trebui să fie format din opt pentametre iambici <...>; cezura pe silabă a patra o consider necesară în această măsură: fără ea, versul devine lent și se rătăcește în proză; combinația de rime va fi următoarea: prima și a treia sunt feminine, a doua și a patra sunt masculine, a cincea și a șasea sunt feminine, a șaptea și a opta sunt masculine, adică după formula: AbAbCCdd și așa mai departe, fără alternanţa strofică a terminaţiilor. Pentru a-și clarifica gândirea, Katenin citează traduse de el „unele dintre cele mai faimoase octave ale lui Tassov“ Ierusalimul Eliberat * 4, începând cu octava 1 a cântecului 1:

Canto Tarmi pietose el sapitano C. I, oit I.

Cânt sfânta bătălie și ispravă a guvernatorului, prin care mormântul este eliberat de Hristos. Degeaba i s-au împotrivit neamurile Și porțile iadului s-au mișcat. Mare a fost isprava lui sfântă, Mare a fost munca îndurată de erou; Dar Dumnezeu era acoperirea lui și a adunat din nou armata pe steagul lui Gottfred.

„Scrisoarea” lui Katenin către editorul Fiul patriei a provocat obiecții din partea lui Orest Somov în „Scrisoarea” sa publicată în nr. XVI al aceleiași reviste (Partea 77, pp. 65-75). Somov a contestat afirmația lui Katenin că în traducerile operelor poetice este necesar să se păstreze dimensiunea originalului, ca o opinie „nedreptă și complet neconvingătoare”: dimensiunea este asociată cu proprietățile fiecărei limbi, octava este caracteristică limbii italiene. ; „Ce nevoie are un traducător-poetician să se constrângă cu această formă, atât de grea, atât de contrară versificării libere într-o limbă bogată în terminații, accentuări de cuvinte și infinit divers cu cuvinte de tot felul, de la monosilabice la cele mai polisilabice ?—Așa este limba lui Ros

3 	Vezi: P. A. Katenin. Lucrări alese. Ed. G. V. Ermakova-Bitner. L., 1965, p. 162-164 (într-o ediție corectată) și 682. - O altă experiență de traducere a octavelor din „Mad Roland” („Orlando furioso”) de Ariosto, realizată în același timp (1822), dar publicată doar în 1832. , - vezi ibid., p. 128-129.
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sian. . .”. În același timp, Somov a arătat octavele lui Jukovski din elegia „Despre moartea reginei Wirtemberg”, care „sunt mai potrivite pentru octava poeților italieni decât cele propuse de domnul Katenin”, în ciuda ciocnirii a două femei. rime la sfârșitul și la începutul octavelor învecinate, care „se pare că nu ar putea face probleme urechii”.

În „Răspunsul” la această scrisoare, Somov Katenin („Fiul patriei”, 1822, nr. XVII, pp. 121-125) referitor la referirea lui Somov la elegia lui Jukovski a răspuns: „Nu există niciun cuvânt că ar fi <octava lui Jukovski> este mai aproape de al meu decât de italiană, dar am sugerat să scriu mai mult de unul, așa că ar fi potrivit ca critica să pună ca exemplu nu unul, ci cel puțin începutul altuia și să demonstreze, dacă este posibil, că urechea va a nu fi jignit când, după două versuri feminine, se întâlnește cu un al treilea, feminin, pe altă rimă.

Disputa a continuat cu „Răspunsul domnului Katenin” a lui Somov („Fiul patriei”, 1822, nr. XIX, p. 207-214), unde a afirmat din nou că „octava pentru acest gen de poezii<i.e. e. pentru o epopee> în rusă este înghesuit și indecent” și că „urechea nu este jignită de confluența mai multor rime feminine, mai ales când două dintre ele o termină pe cea anterioară, iar celelalte două încep următoarea strofă sau octava. și, prin urmare, sunt complet separați unul de celălalt”. În același număr (p. 216), în dispută a intervenit și Grech, arătând ironic „examinările lui Trediakovsky și octavele altor poeți”. Katenin a înțeles imediat aluzie și în „Answer to Two” (către Grech și Somov - „Fiul patriei”, 1822, partea 78, nr. XXI, p. 32) și-a exprimat resentimentele că Grech „a adus cu pricepere <el> mai aproape de Trediakovsky”, la care Grech a obiectat: „G. Katenin spune în zadar că l-am apropiat de Trediakovsky: am vorbit despre octavele poeților noștri; poeziile sale (în 14 cărți. S. O.) nu sunt octave, dar pot fi numite cu adevărat surogate de octave, deoarece sfecla era un surogat pentru zahăr ... " (ibid., p. 34).

Astfel s-a încheiat disputa, pe care Grech a anunțat-o, referindu-se la dorința ambelor părți - atât Katenin, cât și Somov - în numărul XXII al jurnalului său (p. 96). Ultimul cuvânt a fost lăsat adversarilor lui Katenin și octavelor sale, Somov și Grech.

Problema octavelor rusești, a utilizării lor în traducerile epopeei italiene a fost înlăturată multă vreme: experimentele teoretice ale lui Katenin, nesusținute de practica sa creativă, nu au intrat în viață și păreau să fie cu fermitate uitate. În 1828, a fost publicată o traducere a „Ierusalimului eliberat”, realizată de A.F. Merzlyakov în cuplete alexandrine, împotriva cărora Katenin s-a opus atât de hotărât în „Fiul patriei”. În același an, S. E. Raich a publicat și propria sa traducere a „Ierusalim eliberat” cu versetul „Doisprezece Fecioare adormite” (o combinație de iambs de 4 și 3 picioare cu rimă încrucișată), care era și mai îndepărtată de cerințele lui Katenin.
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Însuși Pușkin, care a urmărit îndeaproape de la Chișinău controversa din 1822 în Fiul patriei4, trei ani mai târziu a făcut o traducere liberă a treisprezece octave (100-Ί12) din Cantul XXIII Orlando furioso, nu în octave, ci în strofe de dimensiuni inegale. de la 4 - jamburi de picioare cu rimă liberă.

În general, în poezia rusă a anilor 20 ai secolului XIX. Octavele sunt extrem de rare și, dacă sunt, ele urmează în mare parte tiparele lui Jukovski în elegiile sale din 1817-1819.

Dar în octombrie 1830, în singurătatea „toamnei Boldină”, Pușkin se întoarce din nou la octavă și scrie cu ea „Casa din Kolomna”. Ideea acestui gen de poveste „în glumă” în versuri a apărut, se pare, încă de la sfârșitul anului 1829, când Pușkin a schițat două octave (a doua neterminată), concepută, probabil, ca o introducere polemică a poveștii:

În timp ce mă certau fără milă

În scopul poemelor mele – sau pentru lipsa de scop. . .

Acad., vol. V, p. 371.

Această introducere a fost probabil omisă din motive tactice: ar putea da naștere revistei lui Pușkin acuzații de lipsă de patriotism și, probabil, temerile de cenzură au jucat și aici un rol. Un an mai târziu, reluând povestea în octave, Pușkin a scris „Casa din Kolomna”, care combină o intriga cotidiană jucăușă cu reminiscențe autobiografice și cu raționamente polemice și atacuri de conținut literar și teoretic.

Forma povestirii este pentametrul iambic în octave, caracterul și construcția sa au fost determinate lui Pușkin de mostre engleze - octavele lui Byron din poemul „Don Juan” și povestea jucăușă „Beppo”, și într-o măsură și mai mare, după cum studiul lui N. V. Yakovlev a arătat, —poezii în octave de Barry Cornwall: „Diego de Montilla. Povestea spaniolă”, „Giges” și altele.5 Dar aici apar câteva întrebări: în primul rând, în octava engleză, cu alternanță strictă, ca și în versurile care rime în italiană, alternanța terminațiilor masculine și feminine nu este complet respectată, precum și numărul se oprește în versuri. Un model pentru octavele lui Pușkin, octavele lui Byron și Barry

4 	Vezi scrisorile lui Pușkin din 1822 - Acad., vol. XIII, p. 37, 40, 41. Scrisoarea în care Pușkin, conform lui Katenin, „l-a condamnat cândva pe <l> <el> pentru o polemică foarte moderată împotriva lui Somov și Grecha. ... ”, nu a ajuns la noi (vezi: Amintiri ale lui P. A. Katenin despre Pușkin. Moștenirea literară, vol. 16-18, 1934, p. 638; nota lui Yu. G. Oksman, p. 651) .

5 	Vezi: N. V. Yakovlev. Ultimul interlocutor literar al lui Pușkin (Bari Cornwall). Pușkin și contemporanii săi, voi. XXVIII, 1917, p. 5-28.- Raționamentul lui Barry Cornwall dat de N. V. Yakovlev despre posibilitățile bogate ale octavelor, dar și despre dificultățile creării lor, coincide îndeaproape cu raționamentul lui Pușkin din primele strofe din „Casa din Kolomna” .
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Prin urmare, Cornish nu putea servi. În al doilea rând, nu este clar cui sau ce s-ar putea îndrepta, în 1830, împotriva argumentelor polemice și chiar a atacurilor lui Pușkin, deschizându-și povestea despre problema octavelor rusești, dificultatea de a lucra asupra lor, găsind triple consonanțe cu „sărăcia” rime în limba rusă, cezură etc.

Pentru a răspunde la aceste întrebări, ni se pare că este necesar să revenim la raționamentul și experimentele lui Katenin din 1822.

De ce Pușkin, în toamna anului 1830 (și poate la sfârșitul lui 1829), s-a putut îndrepta către disputa uitată din Fiul Patriei, din câte știm, nu există date despre aceasta. Dar Katenin a fost unul dintre principalii contribuitori la Literaturnaya Gazeta, iar Reflecțiile și Analiza sa a atins, deși în treacăt, octava italiană.6 Despre octava rusă Katenin în Reflecțiile sale. . ." nu a scris, dar, oricum ar fi, articolele sale trecute puteau fi amintite în cercul Gazetei literare, în special de către Pușkin (Katenin însuși locuia în 1830 în satul său Shaev, provincia Kostroma). Cu toate acestea, este imposibil să nu acordăm atenție afirmației lui Pușkin din prima strofă din „Casa din Kolomna”: „Mi-am dorit de mult să iau octava”. Dacă aceasta este o recunoaștere a unui fapt real, atunci apelul lui Pușkin la octavă nu va fi atât de neașteptat, iar interesul său pentru lucrarea și experimentele teoretice ale lui Katenin explică, după cum se pare, apelul lui la Katenin ca teoretician al lui Katenin. octavă.

Katenin, după cum am văzut, a construit două scheme ale octavei rusești: una, pe care a considerat-o a corespunde regulilor prozodiei ruse în sensul alternanței post-strofice obligatorii a triplelor consonanțe masculine și feminine cu un cuplet final, dar a abandonat această schemă din cauza dificultății trei rime”, și o alta, mai ușoară, fără rime triple și fără alternanță de strofe, interpretată de el în câteva octave din Ierusalim Delivered. Pușkin, creând „Casa din Kolomna”, a ales prima formă, cea mai dificilă și respinsă de Katenin7 și a afirmat acest lucru chiar la începutul poemului său:

Și de fapt: aș coproprietar

Cu triplă consonanță. Mă duc spre glorie! La urma urmei, rimele trăiesc ușor cu mine; Doi vor veni singuri, al treilea va fi adus.

Afirmația lui Katenin că „este greu să cauți constant trei rime”, deoarece „în acest sens, limba

6 	Ziar literar, 1830, vol. 11, nr. 41, 20 iulie, p. 39-40. — Reflecții și analize. Articolul V, 7. Despre poezia italiană (continuare).

7 	După formula: I. аВаВаВсс, II. AAAACC, etc.
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rusul este prea sărac”, este astfel infirmat ironic de Pușkin. Și mai departe, în strofele II-III, există o discuție despre „sărăcia” rimelor rusești și necesitatea de a permite poetului să rime verbale, pe care autorii moderni le „ocolesc”:

.. . și așa suntem goi.

De acum încolo voi lua verbele în rime.

Dar, declarând că permite rime verbale și că nu le va „respinge cu aroganță, ci selectează alianțe și dialecte”, Pușkin practic nu folosește acest lucru: pentru 120 de rime ale poemului (80 triple și 40 duble) există doar 22 complet verbale ( 14 triple și 8 duble); adverbele dau 15 rime (majoritatea incomplete, adică în combinație cu alte cuvinte).8 Întreaga poezie demonstrează că pentru autorul său nu există dificultăți în alegerea rimelor, iar afirmația lui Katenin cade de la sine.

Continuându-și raționamentul, Katenin a declarat: „... Presupun o cezură pe a patra silabă în această măsură <i.e. adică în pentametru iambic> necesar: fără el, versul devine lent și se rătăcește în proză. Pușkin pare să fie pe deplin de acord cu el:

Vă mărturisesc că ador cezura de pe al doilea picior într-o linie de cinci picioare. Altfel, versul este în groapă, apoi pe bump. ..

(strofa a VI-a). Dar această afirmație este imediat încălcată: chiar în această octavă sunt trei versuri necenzurate (1, 4 și 8), iar în total în poezie sunt 154 de versuri necenzurate pentru 320 de versuri9 în textul final: se știe (după observațiile lui B.V. Tomashevsky),10 că tocmai în lucrările din 1830, în „Casa din Kolomna” și în „micile tragedii”, Pușkin a abandonat cezura obligatorie în pentametru iambic, pe care a observat-o în „Boris Godunov” și alte lucrări până la mijlocul anilor 20.

Octavele din Domik v Kolomna reprezintă un exemplu de alternanță strofică corectă a terminațiilor de versuri masculine și feminine, pe care, așa cum am văzut, Katenin le-a considerat atât de dificilă încât a propus un alt sistem, pe care Grech l-a numit „surogate de octave”. Pușkin, în schimb, a considerat alternanța octavelor masculine și feminine atât de obligatorie încât, greșit (?) în strofa XXXVI a poveștii sale, unde sunt șapte versuri în loc de opt (lipsește al treilea vers masculin) , a făcut și ultimul cuplet al octavei, care ar fi trebuit să fie feminin,

8 	Unirile nu sunt folosite de Pușkin ca rime în niciun caz.

9 	De fapt - 319; vezi mai jos.

10 	Vezi lucrarea lui B.V. Tomashevsky „Pentametrul iambic al lui Pușkin” în propria sa carte „Despre vers” (L., 1929, p. 159, 231-249).
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masculin – și, în consecință, a schimbat ordinea celor patru strofe rămase din „Casa din Kolomna”.11

Astfel, Pușkin, în octavele de început ale poveștii sale „în glumă”, respinge consecvent toate propunerile teoretice înaintate de Katenin, respinge sistemul de octave propus de el în practică, dar folosește sistemul pe care l-a „respins” ca irealizabil.11 12

Este caracteristic, în același timp, că, scurtând strofele introductive literare și polemice ale Casei din Kolomna în pregătirea ei pentru publicare la sfârșitul anului 1832, Pușkin a tăiat toate acele octave care s-au ocupat de disputele jurnalului din 1830 (XI-XVIII). al „al treilea strat”- Academician V, pp. 378-381), discuții despre versul alexandrin (VIII-XII al „al doilea strat” - ibid., pp. 375-377), compararea octavei cu Shirvanul regiment, care poate provoca dificultăți de cenzură (IV al „al doilea strat”), în sfârșit, o reamintire a „poeților Sudului” și o afirmație secundară despre dificultatea octavelor: „Octavele sunt dificile (luând șmecheria vulpii). ...”, - dorind să evite repetițiile (V și VII al „al doilea strat” - ibid., p. 374 -375). Dar a reținut toate strofele consacrate justificării octavei cu dificultățile ei (I- VII al textului tipărit), adică toate cele în care se poate vedea disputa sa cu Katenin.Această dispută a fost rezolvată prin dezvoltarea poeziei ruse în favoarea lui Pușkin .13

Adevărat, Katenin, chiar înainte de apariția în tipar, în februarie 1833, „Casa din Kolomna” a început să scrie un lung poem de basm „Prițesa Milusha”, aplicându-i aceleași octave care le-au înlocuit pe cele presupuse italiene pe care le-a propus în 1822, - cele pe care Pușkin le-a respins în povestea sa „în glumă”. „Basmul lui Katenin”, publicat în 1834, conținea 288 dintre aceste octave monotone, sau mai bine zis, opt versuri, în patru cântece. "Prinţesă

11 	În absența unui proiect de manuscris, este dificil să judecăm originea acestei erori. Se poate presupune că poetul a scurtat în mod deliberat octava cu un vers pentru a exprima o succesiune rapidă de evenimente.

12 	În notele la traducerea lui Katenin a unui fragment din Mad Roland, G. V. Ermakova-Bitner scrie: „Pușkin a luat ulterior partea lui Katenin în chestiunea octavei. În „Casa din Kolomna” și „Toamna” a folosit versiunea Kateninsky a octavei „(P. A. Katenin. Opere alese. M.-L., 1965, p. 678). Această remarcă este o neînțelegere clară. Nici nota lui E. G. Etkind la traducerile de octave ale lui Katenin (Maeștrii traducerii literare ruse, cartea II, 1968, p. 364) nu este tocmai exactă.

13 	Pentru octava lui Pușkin, vezi studiul lui B. V. Tomashevsky „Strofa lui Pușkin” din colecția: Pușkin. Cercetări și materiale, vol. II, M.-L., 1958, p. 94-96; și Catalogul formelor strofice al lui Pușkin, ibid., p. 161, II, nr. 81-83. Retipărit (fără catalog) în carte: B. V. Tomashevsky. Vers și limbaj. Eseuri filologice. M.-L., 1959, p. 268-271. Vezi și cărți: BV Tomashevsky 1) Pe versuri. L., 1929, p. 143-147, 154-160; 2) Stilistică și versificare. Curs de curs. L., 1959, p. 455-457.
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Milusha” a evocat recenzii relativ simpatice,14 15 dar nu a lăsat urme în dezvoltarea ulterioară a poeziei ruse.

Între timp, Pușkin însuși „a luat din nou la octavă” în poemul „Toamna”, scris în 1833, dar publicat doar într-o ediție postumă (vol. IX, 1841). În acest „fragment” meditativ a recurs la un metru diferit - iambic de șase picioare în loc de pentametru, menținând în același timp ordinea rimelor și alternând terminațiile de la octavă la octava. O astfel de formă neobișnuită a fost, evident, cea mai potrivită pentru el pentru a-și exprima dispozițiile și gândurile, cauzate de natura toamnei și rezolvate prin „excitarea lirică” în opera sa.

Dar soarta „Casei din Kolomna”, neobservată și neapreciată la început nici de critici, nici de cititori, a devenit extrem de importantă în istoria poeziei ruse și nu numai în sfera largă a genului său și a subiectelor de reprezentare - ca unul dintre începuturile „școlii naturale” anilor 40-1930, dar și într-o sferă mai restrânsă, formală – ca model din care provin numeroase povestiri în versuri și poezii scrise în octavă la sfârșitul anilor 30-70 ai secolului XIX.16 Astfel, octava intră în canalul larg al poeziei clasice rusești.

14 	În Biblioteca de lectură (1834, nr. 6, sec. VI, p. 3) și în Molva (1834, nr. 14, p. 218-219). În aceasta din urmă, criticul laudă octavele, a căror formă originală „aparține lui Katenin propriu-zis”. „Justiția cere să se spună”, scrie criticul în continuare, „că această formă pare mai caracteristică limbajului nostru decât toate experiențele de până acum ale octavelor”. În aceste cuvinte, probabil, există o aluzie la „Casa din Kolomna” publicată cu un an mai devreme.

15 	La începutul anilor 1830, S.P. Shevyrev a încercat și el să reformeze octava și, odată cu ea, întreaga prozodie rusă, într-un articol scris în 1830 în Italia și publicat în Teleskop (1831, partea a III-a, nr. 11, p. 265). -299; Nr. 12, pp. 466-491) sub titlul „Despre posibilitatea introducerii octavei italiene în versificarea rusă”; articolul este însoțit de o traducere a celei de-a șaptea ode a „Ierusalimului eliberat” (ibid., nr. 12, pp. 491-497; nr. 24, pp. 461-481). Traducerea a fost publicată de Shevyrev pentru a doua oară în The Moscow Observer (1835, partea a III-a, iulie, cartea 1, pp. 11-35; cartea II, pp. 159-196) cu o scurtă prefață (pp. 5-10). ) explicând „necesitatea unei revoluții în limbajul nostru poetic” și îndreptat împotriva sistemului poetic al lui Pușkin. Experimentele prozodice ale lui Shevyrev au fost ridiculizate de Belinsky, mai întâi într-o scurtă recenzie (Works, Akad., vol. I, p. 328), apoi în articolul Despre critica și opiniile literare ale observatorului din Moscova** (vol. II, p. 328). 144 —148); nu au avut nicio influență asupra dezvoltării versurilor rusești și au fost imediat uitate. Comparați: S. P. Shevyrev. Poezii. Introducere. articol ed. si aprox. M. Aronson. L., 1939, p. XXV, XXVII-XXXI.

16 	Vezi: B. V. Tomashevsky. Moștenirea poetică a lui Pușkin (versuri și poezii). În: Pușkin este fondatorul noii literaturi ruse. M.-L., 1941, p. 297-305; la fel şi în carte: B. Tomaşevski. Pușkin. Cartea a doua. M.-L., 1961, p. 393-404. - Multe dintre poveștile și poeziile în octave, provenind din „Casa din Kolomna”, simplifică strofa lui Pușkin, neobservând alternanța rând cu rând a terminațiilor masculine și feminine din poezie, dar acest lucru nu schimbă esența procesului .

DE

I. S. Ilinskaya

PUȘKIN ȘI TRADIȚIA GRAVĂRII POETICE ÎN SECOLUL XVIII

„Tânărul Pușkin (până la sfârșitul anilor 1910) și Pușkin la mijlocul anilor 1920 au scris în diferite limbi”1, astfel V. V. Vinogradov caracterizează diferența în discursul poetului în diferite etape ale drumului său creator. Autorul are în vedere aici sistemul de imagini poetice, parafraze, metafore și alte dispozitive artistice ale vorbirii poetice, moștenite de Pușkin din tradiția poetică anterioară, pe care ulterior le depășește creativ. Îndepărtarea lui Pușkin în anii maturi ai operei sale de la tradiția anterioară a vorbirii poetice se manifestă, de asemenea, nu mai puțin clar în depășirea convențiilor specifice limbajului, în respingerea unui număr de fenomene lingvistice tipice ei și a metodelor de utilizare a acestora care au fost caracteristice poeziei de la sfârșitul XVIII - începutul XIX V. şi primit de el de la învăţătorii şi predecesorii săi.

S. 	I. Bernstein în articolul „Despre semnificația metodologică a studiului fonetic al rimelor (cu privire la problema ortoepiei lui Pușkin)”, subliniind trăsăturile fonetice caracteristice în limba timpurie a lui Pușkin, notează că „Pușkin a reușit la un anumit moment în evoluţia sa poetică, aproximativ în 1817 ., odată cu sfârşitul perioadei liceale, pentru a schimba drastic sistemul de pronunţie poetică în direcţia apropierii lui de vorbirea colocvială. . .".1 2 Observațiile lui G. O. Vinokur sunt de acord cu această concluzie, care, referitor la afirmația de mai sus a lui S. I. Bernshtein, notează următoarele: și terminațiile -yya în gen. unitati adjective și pronume R. În toate aceste cazuri, observăm același tablou: o schimbare bruscă de atitudine față de convențiile tradiționale ale limbajului poetic din perioada mai veche, care a avut loc în jurul anului 1817.

G. O. Vinokur consideră pe bună dreptate că unul dintre motivele acestui punct de cotitură ascuțit a fost depășirea de către Pușkin a tradiției „libertăților poetice” în perioada matură a operei sale, care a permis elemente arhaice neobișnuite pentru o limbă vie în vorbirea poetică ca opțiuni convenabile de versificare, posturilor.

1 	V. V. Vinogradov. Stilul lui Pușkin. M., 1941, p. 8.

2 	Colecția Pușkin în memoria lui S. A. Vengerov. M.-Pgr., 1923, p. 342.

3 	G. O. Vinokur. Moștenirea secolului al XVIII-lea în limbajul poetic al lui Puşkin. În: Pușkin, fondatorul noii literaturi ruse. M.-L., 1941, p. 52. Vezi și cartea lui V. Zhirmunsky „Rima, istoria și teoria ei”, în care autorul face referire la aceeași perioadă la dispariția unui număr de rime inexacte caracteristice tinerilor. Pușkin (Pb., 1923, p. 136).
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care i-a îndemnat pe poeţi să facă faţă dificultăţilor versificării. După ce a apărut din nevoile poeziei fără experiență și a primit justificarea acesteia în lucrările teoreticienilor poeziei ruse din secolul al XVIII-lea4, practica utilizării elementelor arhaice ca opțiuni de versificare devine mai târziu o tradiție, „și dacă, de exemplu,” așa cum G. O. Vinokur notează: „Derzhavin, Batyushkov sau Pușkin încă folosesc libertăți, atunci, desigur, nu pentru că altfel nu ar fi făcut față dificultăților tehnice ale versificării, ci pur și simplu pentru că tradiția le-a permis să facă acest lucru. în perioada liceală) și depășirea ei în anii următori se manifestă clar și în folosirea materialului lexical, în primul rând a așa-numitului vocabular înalt. Luați în considerare câteva dintre multele fapte care ar putea fi prezentate aici.

Folosirea elementelor stilistic înalte în scopul versificării a avut una dintre consecințele sale în formarea perechilor de rime standard, folosite liber în vorbirea poetică atât în lucrările de gen înalt, cât și nu numai. Teoreticieni și practicieni ai poeziei ruse în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea. și mai târziu a subliniat această caracteristică de mai multe ori. Citim de la poetul satirist A. Nakhimov:

În creațiile sale, la picioarele Ecaterinei, florile Paradisului înfloresc pentru rimă, Și unde stă marele Petru, Acolo bate vântul involuntar.

Una dintre aceste perechi șablon-rime a fost perechea de nopți (plinătate, miezul nopții) - boscheți. Se găsește la diferiți poeți în opere de diferite tonuri stilistice. Sumarokov a recurs la el în mod repetat chiar și în pilde (vezi „Măgarul și stăpânul”, „Privighetoarea și cucul”, „Porumbelul și porumbelul”, etc.), l-a folosit în poemele lor elegiace Muravyov („Noapte”). , Kapnist („Despre moartea Iuliei”), Kamenev („Seara de 14 iulie 1801”), Bobrov („Noaptea”) și mulți alții, inclusiv predecesorii apropiați ai lui Pușkin: Karamzin („Pentru privighetoarea”), Dmitriev („ Către G.R. Derzhavin"), Jukovski ("Către Batyushkov"), Batyushkov

4 Trediakovski. Un mod nou și concis de a compune poezie rusă. În carte: Trediakovsky. Poezii. M.-L., 1935 (Biblioteca poetului); Cantemir. Scrisoare de la Khariton Makentin către un prieten despre compoziția poeziei ruse. În: Antiohia Cantemir. Culegere de poezii. L., 1956. Vezi și: Scurtă prozodie rusă sau reguli despre cum se scrie poezie rusă. Publicat pentru elevii Internatului Universitar Nobil. M., 1798 (scris de V. S. Podshivalov).

5 	G. O. Vinokur. Moștenirea secolului al XVIII-lea limbajul poetic al lui Pușkin, pp. 504-505.

6 	Lucrări ale lui Nakhimov. SPb., 1849, p. 96. (În continuare în versurile italice și destinderea mea - I. I.).
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(„Seara”, „N.I. Gnedich”, „Amintire”). În același timp, este important de subliniat că în aceeași poezie, dacă nu a avut un cadru stilistic aparte pentru o înălțare deosebită a vorbirii, ci a aparținut în culoarea sa stilistică unor opere de stil mediu sau redus, elementul înalt noaptea. se găsește doar în rima (ocazional și cu alte cuvinte: slăbănog, moaște), iar la mijlocul versului, de regulă, sinonimul său neutru este noapte. Este suficient să ne referim la poeziile de mai sus ale lui Bobrov, Kamenev, Batyushkov, în care aceste sinonime alternează: noaptea este în rimă, noaptea este în afara ei. De exemplu, în poezia menționată de Kamenev:

Ieri am fost cu prietenii mei

La umbra unei păduri întunecate de pini, Racor așteaptă noaptea.

Și în același loc mai departe: „Pe măsură ce noaptea deschide adâncurile sumbre... În întunericul nopții suflă vântul...”7

Folosirea sinonimelor, înalte și neutre, în textele citate și în alte texte similare indică faptul că primul dintre ele, noaptea, este condiționat de versificare, îndeplinește o funcție tehnică, deși introduce inevitabil nuanța sa stilistică înaltă inerentă în text. Al doilea sinonim este că noaptea este independentă în acest sens. După condițiile versificării, ar putea exista fie unul, fie celălalt sinonim.

Revenind la opera lui Pușkin, vedem că folosirea sinonimului înalt stilistic noch (miezul nopții) este concentrată în poemele sale aparținând perioadei timpurii și se găsește aproape exclusiv în rima (din crâng). Urmând tradiția, Pușkin a folosit-o în această pereche de rima nu numai în lucrări cu un ton stilistic înalt, cum ar fi Amintiri în Tsarskoye Selo, Kolna, ci și în lucrări care nu au o colorare stilistică ridicată - Bliss, Dreamer ”, „Ruslan și Lyudmila ”, în care în același timp sinonimul neutru noapte (miezul nopții) este folosit în afara rimei. De exemplu, în poemul „Visător”:

Cântăreața zilelor de primăvară tace

În deșertul unui crâng întunecat, Turmele s-au odihnit printre câmpuri, Și zborul miezului nopții este liniștit.

Și apoi: „Din noaptea magică a întunericului...”. Același lucru este valabil și în Ruslan și Lyudmila: singurul exemplu de utilizare a lui noch este în rima (II, 385), în timp ce la mijlocul versului, cu posibila alegere a oricărui sinonim, este doar neutru (I, 215). IV, 273, 281 etc.) 8

7 	Poeți de la începutul secolului al XIX-lea. L., 1961 („Biblioteca poetului”), p. 207-209.

8 	În continuare, poeziile lui Pușkin sunt date în conformitate cu lucrările academice adunate în șaptesprezece volume (M.-L., 1937-1959).

β Poetica și stilistica literaturii ruse

În aceste cazuri, funcția de versificare a elementului înalt este cea principală folosită în mod tradițional de poet. Funcția sa stilistică apare aici ca o consecință inevitabilă a unei astfel de utilizări. În alte cazuri, ambele funcții, tehnice și stilistice, par să se contopească într-una singură. Când Pușkin în „Memoriile lui Țarskoie Selo” folosește aceeași pereche de nopți - boscheți:

Pe bolta cerurilor adormite atârna vălul unei nopți mohorâte; În tăcere tăcută, valea și crângurile se odihneau: În ceața cenușie, o pădure îndepărtată,

apoi varianta stilistic înaltă, arătându-și aici versificarea, funcția tehnică, corespunde în același timp tonului stilistic general al poeziei în ansamblu și unui anumit cadru stilistic al autorului.

Este curios de observat, în același timp, că colorarea stilistică a sinonimului pentru noapte în această pereche stereotipă a fost, aparent, atât de puțin semnificativă pentru poet, încât a putut, sub influența, probabil, a unei alte perechi standard foarte frecvente de nopți. - scrie uneori ochi în loc de noapte, deși spunea nopțile, rimând din crâng. Astfel, nuanța stilistică a acestei variante s-a dovedit a fi ascunsă în spatele aspectului extern, ortografic, al cuvântului. Ne întâlnim cu aceasta în poemul oarecum coborât stilistic „Orașul” (versetul 245), într-unul din exemplarele căruia, se pare, de către un contemporan al poetului, această greșeală a fost corectată noaptea, iar în poemul elegiac „Pentru a Delia" (într-una dintre copii există aceeași corecție), și chiar în manuscrisul poemului în stil odic „Amintiri în Tsarskoye Selo”, prezentat lui Derzhavin, care i-a făcut personal modificarea corespunzătoare /

Atitudinea stilistică a poetului se dezvăluie clar atunci când alegerea unui sinonim nu este influențată de condițiile versificației. Prin urmare, putem presupune că în poemul „Napoleon de pe Elba” elementul înalt de plenitudine, folosit în afara rimei doar de această dată, dezvăluie intenția autorului, iar funcția principală a variantei este stilistică. Aici este prezentat, ca să spunem așa, în forma sa cea mai pură:

Miezul nopții, tinere rege! - ai mutat miliția, Și moartea a urmat bannerele sângeroase.

Totuși, în acest caz, elementul stilistic înalt de plenitudine apare într-un alt sens decât în toate celelalte cazuri indicate, în care, ca și noaptea, denota un anumit *

9 	Informațiile despre corecțiile din aceste poezii sunt preluate din comentariile inedite ale lui M. A. Tsyavlovsky la poeziile de liceu ale lui Pușkin, furnizate mie în dovezi de T. G. Tsyavlovskaya.
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împărțit o parte a zilei. Miezul nopții are aici sensul de „țara de nord, de nord”, sens care în poezia de atunci, în special la tânărul Pușkin (până în 1822), ar putea fi exprimat și prin sinonimul neutru miezul nopții (vezi, de exemplu, Ruslan). și Lyudmila ”, I, 258), 10 11 totuși, în acest caz, Pușkin a preferat această versiune colorată stilistic, care este mai în concordanță cu genul poemului în ansamblu și cu combinația regelui plenitudinei, în care intra.

În toate lucrările ulterioare ale poetului, întâlnim această variantă înaltă o singură dată și numai în acest sens metaforic în poemul din 1824. „Garda nemișcată moțea pe pragul regal”:

În culoarea sănătății și a curajului și a puterii, Doamne al miezului nopții

Domnul Occidentului, amenințător, venea.

Este important de menționat că, în poeziile scrise după 1821, Pușkin nu a folosit niciodată miezul nopții neutru în sens metaforic (nord, țară de nord), așa cum făcuse înainte. Astfel, alegerea variantei înalte în acest caz a fost dictată de semantica cuvântului din parafraza „Lord of Midnight”. Se poate spune, așadar, că nu rima a determinat alegerea unui sinonim aici, ci. dimpotrivă, alegerea unui sinonim a determinat rima corespunzătoare.

Și în același timp, sunetul înalt al miezului nopții, în prezența altor elemente stilistice asemănătoare din această poezie (sănătate, mână dreaptă etc.), corespundea stilului general al acestei lucrări, care, ca B.V. strofe odice arhaice. ”11

Elementele colorate stilistic ale nopții și miezului nopții în sensul direct al anumitor perioade de timp, care au fost folosite în lucrările timpurii ale poetului într-o pereche de rimă standard, sunt complet absente în opera sa matură.

În acest moment, Pușkin evită utilizarea tradițională a înaltelor arhaisme, supuse tehnicii versificării și ștergerii diferențelor semantice ale sinonimelor, dar nu le abandonează cu totul. Dimpotrivă, ținând cont de diferențele semantice individuale ale elementelor înalte, le ridică la rangul de mijloace artistice subordonate îndeplinirii unor sarcini artistice specifice. El extrage din depozitele limbajului literar general al timpului său chiar și astfel de arhaisme lexicale care sunt absente în poemele sale timpurii, deși

10 	Pentru alte exemple, vezi Dicționarul de limbă al lui Pușkin. T.I-IV. M., 1956-1961, vol. III, p. 506.

11 	B. V. Tomaşevski. Pușkin, partea I, M.. 1956, p. 661.

8*
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în ele sunt folosite sinonime neutre existente. Astfel sunt, de exemplu, elementele înalte ale blato („Călărețul de bronz”), mlat („Poltava”), prag („Au trecut o sută de ani ca teutonul”) și altele.

Diferența de utilizare a elementelor colorate stilistic în diferite perioade ale operei lui Pușkin se manifestă, de asemenea, în mod vizibil în perechea sinonimă piit - poet. În poeziile timpurii (de fapt liceale) ale lui Pușkin, utilizarea acestor sinonime în marea majoritate a cazurilor se datorează rimei și nu are legătură nici cu genul acestei lucrări, cu atât mai puțin cu vreo sarcină artistică specială. Piit rimează de obicei cu forma persoanei a III-a a verbului (doarme, lâncește, urcă etc.), cu formele corespunzătoare ale substantivelor (piita - Demokrita, piit - Aonid etc.); poet - cu forme ale altor substantive (poet - birou, poet - zori, poeți - calomniatori etc.), iar în aceeași poezie pot fi prezente ambele sinonime, fiecare cu propriile rime (vezi, de exemplu, „Umbra Fon - Vizina). Într-o poziție nedeterminată de rimă, de regulă, este folosit sinonimul neutru poet (vezi, de exemplu, „Gorodok”: Poetul este primul în poeți... și alții) și o singură dată - piit în „Memorii în Tsarskoe Selo” (Despre mâncarea b darul miraculos al lui Apollo Piitov Mi-a influențat pieptul acum!), unde funcția sa stilistică este evidentă.

Utilizarea acelorași sinonime în lucrarea ulterioară a lui Pușkin este complet diferită. Ea mărturisește folosirea unui sinonim înalt în cazurile în care acesta corespunde unei anumite intenții artistice a poetului și, prin urmare, poate fi motivat stilistic individual. Este suficient să subliniem, pe de o parte, poeziile „Mordvinov”, „Monument”, „Boris Godunov” (Cracovia, Casa Vishnevetsky), în care piit servește ca unul dintre mijloacele de recreare a stilului unui anumit gen poetic. sau mod de vorbire dintr-o anumită epocă sau mediu. Pe de altă parte, la „Eugene Onegin” (Unele piit de armată Aici va flutura o rimă ticăloasă - cap. 4, p. XXIX), în care piit-ul este folosit în glumă și ironic, sau despre utilizarea sa parodică în „Oda Lui este îndepărtat, gr. Dm. IV. Hvostov”, în care în același scop este folosit și un alt sinonim înalt de piita.

Aceeași tendință se observă în analiza perechii sinonime cu o cască - o cască (în acest caz, versiunea originală rusă este ridicată), ale cărei elemente alternează în funcție de dimensiunea poetică, chiar și în aceeași lucrare, indiferent de genul său (de exemplu: „M-am rostogolit peste pietre cu o cască” și aici la fel: „Și armura este nemișcată, iar casca nu bate” - „Cavalerul ucis”, vezi și „Gavriiliada”, etc.) . În viitor, Pușkin folosește un sinonim înalt o singură dată în Povestea cocoșului de aur, unde joacă rolul unui poet popular popular.
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element și unde nu există sinonim neutru (Înaintea lui, o sută doi fii Fără coif și fără armură Amândoi zac morți).

Sub condeiul lui Pușkin, care a atins apogeul creativității sale, elementele înalte par a fi eliberate de lanțurile tehnicii poetice, dezvăluite în toată varietatea semnificațiilor lor semantice și a nuanțelor stilistice. „Fără scrupule” împrăștiate datorită utilizării lor tehnice tradiționale în poeziile timpurii ale poetului, ei îndeplinesc acum diverse sarcini artistice și sunt concentrați în acele lucrări și contexte care, în conformitate cu aceste sarcini, necesită un design verbal înalt stilistic.

M. S. Altman

CITIREA PUSHKIN

Între rândurile tipărite Citea alte rânduri cu ochi spirituali.

(A. Pușkin).

Scena la monument

Marya Ivanovna Mironova, după ce a aflat că logodnicul ei Grinev a fost condamnat pe nedrept, merge la Tsarskoye Selo pentru a interveni pentru el. Acolo se oprește la nepoata burgiarului de la curte, Anna Vlasyevna. A doua zi după sosirea ei, Marya Ivanovna, într-o plimbare de dimineață devreme în grădina Tsarskoye Selo, întâlnește o doamnă cu un câine. Au început să vorbească, iar Maria Ivanovna i-a spus doamnei despre scopul vizitei ei și i-a arătat o petiție adresată împărătesei. Doamna spune că vizitează tribunalul și promite că o va ajuta. Și, într-adevăr, foarte curând sosește o trăsură de curte pentru Maria Ivanovna și este dusă la palat. Acolo Maria Ivanovna „a recunoscut-o pe împărăteasa. . . doamna cu care a vorbit atât de sincer” în grădină, stând cu ea la monumentul în cinstea victoriilor lui Rumyantsev.

„Am aflat...”, dar cred că din primul moment al întâlnirii cu doamna care mergea în grădina Țarskoie Selo, Maria Ivanovna a bănuit că aceasta era împărăteasa: la urma urmei, cu o zi înainte, Anna Vlasyevna i-a spus cu toate detaliile, „la ce oră împărăteasa de obicei mă trezeam, mâncam cafea, mă plimbam” (italicele mele - M. A·). Și această poveste a Annei Vlasyevna, Pușkin consideră că este necesar să o spună: „Maria Ivanovna a ascultat cu atenție”.

De aceea, având în vedere posibilitatea de a se întâlni cu împărăteasa, Maria Ivanovna s-a dus în grădină tocmai în momentul în care împărăteasa mergea de obicei pe acolo. Si de aceea
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a luat cu ea o petiție pregătită de ea împărătesei: cine, dis de dimineață, ieșind la plimbare îmbrăcat acasă, ia cu el o cerere?

Dar de ce, ne întrebăm, Maria Ivanovna, după ce a examinat cu atenție doamna necunoscută „din cap până în picioare” și ghicind, după cum cred, că împărăteasa se afla în fața ei, a considerat că este necesar să-și ascundă presupunerea? Da, pentru că altfel o astfel de conversație ocazională și „privată” nu ar fi putut avea loc între ei. În plus, un astfel de comportament corespunde personajului Marya Ivanovna, care „a fost înzestrată la cel mai înalt grad cu modestie și reținere”. La urma urmei, mergând la Sankt Petersburg, Marya Ivanovna ascunde chiar de tatăl logodnicului ei că se va duce însăși la împărăteasa și spune că „va căuta patronaj și ajutor de la oameni puternici”. Și despre întâlnirea ei cu doamna din grădină, Marya Ivanovna (totuși, la îndrumarea doamnei însăși) nu îi spune nimic Annei Vlasyevna. În plus, modesta reținere a Mariei Ivanovna și faptul că a apelat la străin nu ca împărăteasă, ci pur și simplu ca o persoană în care „totul ... a atras involuntar inima și a inspirat încredere”, desigur, ar fi trebuit să o impresioneze pe împărăteasa. , căruia îi plăcea să seducă mințile și inimile. Da, comportamentul Mariei Ivanovna a mulțumit-o foarte mult împărătesei, iar acest lucru este dovedit de scrisoarea scrisă de mână a împărătesei către socrul ei, în care ea aduce „laudă minții și inimii fiicei căpitanului Mironov”.

Troekurov și Orlov

Acțiunea romanului „Dubrovsky”, în versiunea sa finală, are loc la începutul secolului al XIX-lea: în capitolul IX al romanului este menționat generalul Kulnev, decedat în 1812. Dar, conform planului original, acțiunea romanului a fost cronometrată în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea. Acest lucru, apropo, este evidențiat de faptul că, în loc de fraza din textul final: „Circumstanțele i-au despărțit [Troekurov și Dubrovsky] pentru o lungă perioadă de timp”, a fost la început: „Gloriosul 1762 i-a despărțit pentru o lungă perioadă de timp . timp. Troekurov, o rudă a lui Dashkova, a urcat pe deal.

Mențiunea anului 1762 înseamnă că cariera lui Troekurov a înflorit în legătură cu urcarea pe tron a Ecaterinei a II-a. Această împrejurare, poate, aruncă lumină asupra numelui de familie - Troyekurov, sugerând la Orlov: „kura” este asociat cu „vultur”, iar „trei” datorită, poate, faptului că au existat trei frați Orlov exaltați de Ecaterina a II-a.

Indicația lui Pușkin că Troekurov avea „o putere extraordinară a abilităților fizice” merită de asemenea atenție. Ce spune această instrucțiune? Și de ce a considerat Pușkin că este necesar să o facă? Cred că aceasta este, de asemenea, o aluzie la orlovi, despre care Pușkin scrie în „Note despre Shvanvich” că „poporul lor
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a cunoscut pentru cei puternici.” De asemenea, ne amintim că Pușkin era interesat de unul dintre frații Orlov, Alexei, ca o figură curioasă pentru un romancier și chiar și la un moment dat urma să-l includă în acțiunea Fiica căpitanului.

Să mai adăugăm că în „Istoria unui oraș” a lui Saltykov-Șcedrin prototipul lui Dvoekurov a fost, pe lângă Shuvalov, și Orlov.1

Reminiscențe antice

De la Herodot

am citit undeva

Că regele le-a ordonat odată soldaților săi să demoleze o mână de pământ. Și dealul mândru s-a ridicat - și regele Putea privi de sus cu bucurie Și valea, acoperită cu corturi albe, Și marea pe unde alergau corăbiile.

Scoop, Knight, sc. II.

"Am citit undeva..." Nu este Herodot, în a cărui „Istorie” (IV, 92) se spune că regele persan Darius a dat ordin ca fiecare soldat, trecând prin locul indicat, să pună o piatră. Soldații au îndeplinit acest ordin și s-a ridicat un morman imens de pietre. Din această grămadă erodotiană a crescut „dealul mândru” al lui Pușkin.

De la Platon

Mozart spune despre Salieri:

Dacă toată lumea ar putea simți puterea Armoniei! Dar nu: atunci lumea nu ar putea exista; nimeni nu s-ar ocupa de nevoile unei vieți joase; Toată lumea s-ar deda cu arta liberă.

„Mozart π Salieri”, sc. II.

Aceasta corespunde pe deplin cu povestea lui Platon: „Când s-au născut Muzele și au apărut cântatul, unii dintre cei vii de atunci din plăcere au ajuns într-o asemenea stare, încât au cântat tot timpul, au neglijat mâncarea și băutura și au murit fără să-și dea seama. ”2

Cu toate acestea, este semnificativ nu numai ceea ce spune Mozart despre Salieri, ci și ceea ce spune Salieri despre Mozart:

Ce folos dacă Mozart este în viață

__________ El nu ne va lăsa moștenitor.

1 	M. E. Saltykov-Șcedrin, Fav. cit., I, 1923, p. 492. Aprox. A. Amfiteatrova.

2 	Platon. Phaedrus, 259 S. - Scrierile lui Platon în traducere franceză se aflau în biblioteca personală a lui Pușkin.
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La ce folosește el? Ca un fel de heruvim, El ne-a adus câteva cântece ale paradisului, Pentru ca, răzvrătindu-ne dorința fără aripi În noi, copiii de țărână, apoi să zboare!

Acolo'*, sc. eu.

Și cu aceste cuvinte ale lui Pușkin avem o corespondență în cuvinte, dar nu Platon, ci Goethe, care, așa cum ne informează Eckermann despre aceasta, a spus: „Demonii, pentru a tachina umanitatea și a râde de ea, propun indivizi care sunt atât de mult. atrăgătoare încât toată lumea caută să se compare cu ei, și sunt atât de grozave încât nimeni nu poate ajunge la ei... Așa că Mozart este prezentat de demoni, ca ceva de neatins în muzică.

Citând acest citat, bineînțeles, nu vreau să spun că gândul lui Pușkin a fost „inspirat” în nicio măsură de el. Nu, este doar o paralelă literară, dar ce remarcabilă! Și cât de semnificativ este acest ecou al geniilor: atât Goethe, cât și Pușkin despre aceeași persoană și în același an, complet independent unul de celălalt, se exprimă atât de similar.

Din A f i n e i

În colecția de compilații The Fasting Sophists a scriitorului grec antic Athenaeus (secolul al III-lea), există o poveste amuzantă despre modul în care Menekrat, doctorul regelui Filip al Macedoniei, și-a imaginat că este un zeu. Filip, după ce a aflat despre aceasta, l-a invitat pe Menekrates la un ospăț, l-a înconjurat cu onoruri divine, dar nu i-a oferit nicio mâncare, deoarece zeii nu aveau nevoie de ea. Menekrates a părăsit sărbătoarea cu o indignare extremă.4 Nu este aceasta povestea de care și-a amintit Pușkin când a pus următoarele remarci în gura lui Mozart și Salieri:

Salieri

Tu, Mozart, ești un zeu și tu nu știi asta;

Stiu ca sunt.

Mozart

Ba! dreapta? Pot fi.. . Dar zeul meu îi este foame.

<Mozart și Salieri”, sc. eu.

Compararea poezilor lui Pușkin cu povestea din colecția lui Ateneu este cu atât mai justificată cu cât această colecție în limba franceză se afla în biblioteca lui Pușkin și Pușkin a împrumutat și tradus mai multe poezii din ea. În Push Literature

3 	I. Eckerman. Convorbiri cu Goethe. Intrare din 6 decembrie 1830

4 	Atena la ea. Făsting Sophists, VIII, 28. - Aceeași poveste se găsește și în Motley Tales a lui Elian.
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Kine a notat deja o serie de texte din colecția lui Athenaeus folosită de Pușkin.5 La aceste texte ar trebui adăugată o poveste încă nemarcată despre Menekrates.

Reminiscențe din „Don Quijote” de Cervantes

Rătăcind în căutare de isprăvi în Andaluzia, Don Quijote și Sancho Panza ajung la tâlhari, care i-au jefuit complet. Dar atamanul tâlharilor Roque, atins de înțelepciunea și în același timp de nebunia lui Don Quijote, poruncește să-i dea lui și scutierului său tot ce le-a luat, apoi îl întreabă pe Sancho dacă toate lucrurile le-au fost înapoiate. Sancho răspunde că s-au întors, dar nu în totalitate: trei batiste lipsesc. La aceasta, unul dintre tâlhari exclamă: „Despre ce vorbești acolo? Am aceste batiste, iar prețul lor este de trei reali ”(„Don Quijote”, partea a II-a, cap. 60).

Această scenă amintește viu de scena din Fiica căpitanului (cap. IX), în care servitorul lui Grinev, Savelich, îi dă lui Pugaciov un registru în care sunt enumerate veșmintele, pantalonii, cămășile etc., luate din ele de pugacioviți, iar Pugaciov i-a strigat: „Cum îndrăznești să te urci la mine cu asemenea fleacuri? Moș prost! Au fost jefuiti: ce dezastru!

Și luându-și rămas bun de la Don Quijote, Roque îi dă lui Sancho zece escudo. Acest lucru corespunde faptului că, atunci când Grinev și Savelyich părăsesc rebelii, Pugaciov le trimite după ei o haină de blană și o jumătate de rublă de bani. Și încă o caracteristică pe care Roque și Pugachev o au în comun. Roque „și-a petrecut nopțile departe de ai lui, în unele ascunzători și adăposturi, necunoscute niciunuia dintre tâlhari, din moment ce numeroasele ordine ale viceregelui Barcelonei cu anunțul unei recompense pentru capul lui Roque i-au provocat temeri și anxietate constantă, și nu a îndrăznit să se bazeze, temându-se că până și propriul său popor îl va ucide sau îl va trăda” (ibid., partea I, cap. 61). Și Pugaciov este în permanență în aceeași frică: „Strada mea este înghesuită; Am puțină voință. Băieții mei sunt deștepți... Trebuie să-mi țin ochii deschiși; la primul eșec își vor răscumpăra gâtul cu capul meu” („Fiica Căpitanului”, cap. XI).

Și nu numai șederea lui Don Quijote cu tâlharii, ci și ciocnirea lui cu hermandadei și-au găsit o oarecare reflectare la Pușkin, dar nu în Fiica căpitanului, ci în Boris Godunov.nebunia lui pentru suferința nevinovată și eliberată în mod arbitrar. Pentru aceasta, a fost emis un ordin de arestare a lui Don Quijote. Căutându-l, săgețile hermandadei se ciocnesc

5 	Vezi: G. G. G e l d. Puşkin şi Afshiya. În cartea: Pușkin și contemporanii săi, vol. XXXI. L., 1927, p. 15-18.

6 	Ermandada (sau germandada) - un corp special de gardă, înființat în secolul al XII-lea. să lupte mai întâi cu feudalii rampanți, iar apoi în general cu criminalii și tâlharii.
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cu el \ în cârciumă, întocmai când gărzile regale dau peste Grigori Otrepiev în cârciuma de la granița cu Lituania. Și la Pușkin, ca și la Cervantes, „criminalul” din tavernă este identificat prin semnele indicate în ordinul de arestare. Tragatorul hermandadei nu este foarte alfabetizat si citeste comanda in depozite. Iar la Pușkin, după Grigorie, deturnând voit ordinul, este citit, tot în magazii, de călugărul analfabet Varlaam. Pentru Cervantes, ordinul se citește în prezența unui preot, pentru Pușkin, în prezența a doi călugări. Chiar și faptul că Don Quijote spune despre săgețile hermandadei, că nu protejează oamenii de tâlhari, ci sunt ei înșiși „tâlhari pe drumurile mari”, găsește o corespondență în „Boris Godunov” în replica gazdei cârciumă despre executorii de frontieră, de la care „nu există decât simțul care hărțuiește trecătorii”.

Iar poemul lui Pușkin „Un biet cavaler a trăit în lume” nu este lipsit de vreo legătură cu mențiunea lui Don Quijote despre viteazul cavaler Amadis din Galia, care, după ce a suferit dizgrația doamnei sale, a luat numele de Beltenebros (Frumos mohorât) și s-a retras la Peña Pobre (Sâncă săracă) și a rămas multă vreme în izolare acolo (ibid., partea I, cap. 25). Nu seamănă cu acest cavaler „bietul cavaler” al lui Pușkin care trăia singur, parcă în închisoare, în castelul său îndepărtat?

Dar de ce este „sărac”? Nu este sărac financiar: are un castel. Și spiritual nu este sărac, acest cavaler, „curajos și direct în duh”. Din câte se pare, epitetul „sărac” indică soarta lui tristă, spre un schit voluntar, asemănător celui la care s-a condamnat cavalerul Amadis, retras în Stânca Săracă. Da, și un alt epitet al cavalerului Pușkin - sumbru („pare sumbru și palid în aparență”) - este asemănător cu numele Beltenebros - Bărbat frumos sumbru. Și cavalerul lui Pușkin trăiește, obsedat de o viziune de neînțeles, la fel de singurătate ca Amadis, care a compus poezii despre sine:

Am trăit proscris, peste repezirile săracilor, Unde toate deliciile mormânt jalnic.

„Don Knhot”, Sonetul I,

înainte de prolog.

Din această toponimie - Poor rock, Poor Rapids - nu un epitet, ci numele unui cavaler Pușkin. Nu este un biet cavaler, ci un biet cavaler.

Epitete de culoare

Mâinile albe ale călăului

Descriind execuția lui Kochubey la Poltava, Pușkin îi dedică și câteva rânduri călăului (în citatele de mai jos, cursivele sunt ale mele - M.A.):

...a se distra

Călăul și așteaptă cu lăcomie victima: apoi în mâinile albului ia, Fără efort, un secure. . .
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Se spune în cea a lui Pușkin extrem de pe scurt, dar cu câtă expresivitate! Cât de îngrozitoare sunt aceste mâini albe, care sunt pe cale să fie pătate cu sânge stacojiu și cât de expresiv este că călăul ia toporul nu doar, ci „jucăuș” și, în același timp, „se distrează” ...

Nu aceste replici ale lui Pușkin l-au inspirat pe Lermontov, descriindu-l pe călău în Cântecul negustorului Kalashnikov:

Pe locul înalt al frontalului

Într-o cămașă roșie, cu o butonă strălucitoare,

Cu un topor alb ascutit,

Frecându-și mâinile goale, Călăul merge vesel... Îl așteaptă pe îndrăznețul luptător.

În descrierea lui Lermontov, avem toate elementele, și cu aceeași expresivitate artistică a descrierii lui Pușkin: distracția călăului, jocul lui cu toporul, așteptarea victimei și mențiunea mâinilor călăului - la Pușkin - alb, în Lermontov - gol, care în acest context, desigur, este identic .

Iar stilul ambelor descrieri (cu gerunzii colocviali - „jucăuș”, „frecare”) este similar: nu liric, nu epic, ci liric-epic, s-ar putea spune, popular-epic.

Alb și negru

Pușkin iubea contrastele de alb și negru, atât în sensul literal, cât și în sensul figurat al acestor cuvinte. În scrisoarea sa către cenzor el scrie:

Numiți alb-negru dintr-un capriciu. . .

Tot în poezia „În neliniște, pestriță și zadarnică. ..":

Iar glumele mâniei celui mai negru au scris direct în alb.

Aceleași contraste de alb și negru, deja în sensul literal al acestor cuvinte, se găsesc adesea în peisajele și descrierile portretelor lui Pușkin:

„Valuri de plumb s-au înnegrit trist pe țărmurile monotone acoperite cu zăpadă albă” („Fiica Căpitanului”);

„El [improvizatorul italian] era îmbrăcat în negru din cap până în picioare. .. gâtul gol cu albul lui era strălucitor despărțit de barba groasă și neagră ”(„Nopțile egiptene”);

Părul negru pe marmură palidă, împrăștiați-vă...

7 	mier. de asemenea, într-o scrisoare către V. A. Jukovski din 30 aprilie 1825: „Îți trimit o ciornă însuși lui White”, adică țarului.
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Folclorul popular al acestor flori de către Pușkin este deosebit de interesant: în relație cu prințesa de basm - „cu față albă, sprânceană neagră” („Povestea prințesei moarte”), cu fata satului - „alb cu ochi negri ” („Eugene Onegin”, V, 38). În stilul popular-poetic și descrierea fetei din „Casa din Kolomna”: „Ochii și sprâncenele sunt întunecate ca noaptea, ea însăși este albă... ca un porumbel”.

Combinația unei fețe albe, palide, cu ochi sau sprâncene negri, întunecați, este în stilul conceptului popular de frumusețe și arată atractiv. Dimpotrivă, o față neagră cu ochi albi este o combinație înspăimântătoare. Așadar, în A Feast in the Time of Plague, Louise își amintește cu teamă: „Am visat la un demon teribil: tot negru, cu ochi albi”. Visul lui Louise este asociat cu asocierea „diavol” și „negru”: în visul lui Louise, „demon” este o imagine a ciumei negre, cf. de asemenea „Satanul negru” în poezia lui Pușkin „Călugărul”. Așa este și contrastul dintre alb și negru în Fragmentul lui Pușkin „Cum să te căsătorești conceput de negrul regal...”, unde citim: „Negrul negru și-a ales o sudarushka, un corb negru o lebădă albă”.

Această antiteză caracterizează ideile superstițioase ale unor personaje din operele lui Pușkin, dar, bineînțeles, în niciun caz, un descendent al „Arapului”. În Maurul lui Petru cel Mare, Pușkin spune că „mai mult de o frumusețe l-au privit pe Ibrahim negru... cu un sentiment mai măgulitor decât o simplă curiozitate”. Iar contesa D., care s-a îndrăgostit de „Arap”, „a început să găsească ceva plăcut în acest cap buclat, înnegrit în mijlocul perucilor pudrate din sufrageria ei”.

Aici, de altfel, reamintim că reflecțiile arapului Ibrahim despre dragostea unei „femei albe” pentru el, un „negru”, ar putea fi și gândurile urmașului său, autorul cărții „Arap Petru cel Mare”. . În Nopțile egiptene, poetul de improvizație italian, amintindu-și de Othello, întreabă:

De ce o iubește tânărul pe Desdemona,

și oferă un răspuns excelent la această întrebare:

Apoi, că vântul și vulturul, Și inima fecioarei nu are lege. ..

auriu și albastru

În Dorida îmi plac și buclele aurii,

Și o față palidă și ochi albaștri.

„Dorida”.

Inițial, Pușkin în loc de Dorida a avut numele Lida. Atât Dorida, cât și Lida erau pe vremea lui Pușkin (atât înainte, cât și după el) acceptate în mod egal ca nume condiționate în poezie. Pușkin are o altă poezie asociată cu acest nume ("Doride"),
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și același nume este menționat pe scurt („Dorida vântului”) în epilogul „Ruslan și Lyudmila”.

Cu toate acestea, Lida se găsește în Pușkin mai des decât Dorida: poemele sale sunt asociate cu acest nume: „Mesaj către Lida”, „Scrisoare către Lida”, „Tânărei văduve” („Lida, prietena mea neschimbată...”) , „Dragostea platoniciană „(„ Știu, Lidinka, prietena mea...”) și replicile din a 5-a melodie din „Ruslan și Lyudmila” („Îmi amintesc de visul rău al Lidei...”).

De ce, atunci, în poemul de mai sus, Pușkin a abandonat numele original, mai familiar pentru el, Lida și l-a înlocuit cu Dorida? Cred că, în concordanță cu dispozitivele sale onomastice, pentru Pușkin, buclele de aur ale celui căruia i-a fost dedicat poemul nu erau lipsite de o oarecare semnificație. Buclele aurii nu se potrivesc doar feței, ci și numelui „Dorida”, un nume care se întoarce la francezul og („aur”) și dore („aur”).

Dar poetei „îi place în Dorida” nu numai buclele aurii, ci și ochii albaștri. Și apoi îmi vine în minte portretul Olgăi Larinei:

Ochii ca cerul sunt albaștri, Zâmbet, bucle de in

Toate în Olga. . . dar luați orice roman și veți găsi cu siguranță portretul Ei: este foarte dulce; Obișnuiam să-l iubesc și eu, dar m-a plictisit enorm.

Jevgheni Onegin", ¡I, 23.

Olga, după cum putem vedea, are aceeași culoare a ochilor ca și Dorida și aproape aceeași culoare a părului. Cyprids...".

De ce, cu aceeași culoare a părului și a ochilor, lui Pușkin îi place chipul uneia Olga (Masson), dar nu-i place chipul celeilalte Olga (Larina)? Tocmai din cauza tenului: Olga Dorida are o „față palidă”, iar fața Olgăi Larina este „rotunda, roșie, ca această lună proastă”. Cu această asemănare lunară sau, vorbind într-un stil „înalt”, cu chipul ei lunar, Olga putea captiva romantismul lui Lensky, al cărui „cântec” era el însuși „ca luna” („Eugene Onegin”, II, 10), dar cu siguranță nu Pușkin, pe care îl preferă „palid”, ca Dorida, Tatyana.10

8 	O metodă similară de denumire este folosită de Pușkin și V. poezia „Faunul și păstorița”, unde păstorița Lila este asemănată cu un crin.

9 	Culoarea inului este atât de apropiată de aur încât la Batyushkov, de exemplu, aceste două culori s-au contopit într-una singură, iar în „Mesajul către Turgheniev” el scrie: „Buclele sunt in-aur”.

19 Cu epitetul „palid” Tatyana din „Eugene Onegin” este menționat în mod repetat: III, 20 și 36; IV, 11; VII, 46; VIII, 40.
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Adevărat, Pușkin asociază sănătatea și frumusețea cu un ten stacojiu, roșu, roșu, dar, conform ideilor populare-etice, doar în genurile folclorice.11 În alte cazuri, Pușkin înzestrează oamenii cu acest ten care îi este neplăcut. Așa că, despre Alexandru I, scrie: „Ești roșu, ca o culoare de mac” și se contrastează cu el, „pal” („Tu și eu”); despre „dictatorul sălii de bal” Pușkin spune batjocoritor: „Roșește, ca un heruvim de palmier” („Eugene Onegin”, VIII, 26); „criticul” pe care l-a disprețuit (Bulgarin) pe care îl numește „roșu” („Criticul meu roșu...”) etc.

Combinația de păr auriu cu ochi albaștri devenise deja standardul în momentul în care Pușkin a pictat portretul Olgăi. Și nu numai în romane („luați orice roman ...”), ci și în poezia lirică, modernă, Pușkin. Să vă reamintesc, de exemplu, versurile din sonetul lui Delvig din 1820:

Bucle de aur neglijență plăcută Ochii cerești salutări de vis.11 12 Și Batiușkov:

Îmi amintesc de ochii albaștri, îmi amintesc de bucle aurii.

„Geniul meu>.

Și bucle aurii, Și ochi albaștri.

<-Mo>i penates-.

Despre aceste poezii ale lui Batyushkov, K. Pigarev notează: „Aceste rânduri nu indică deloc că portretul verbal a făcut un pas înainte notabil sub stiloul lui Batyushkov în comparație cu Derzhavin. Ochi albaștri, păr auriu - acestea sunt semne comune ale frumuseții feminine care au fost mult timp răspândite și nu evocă ideea de ceva unic individual.

Batiușkov, contemporanul său mai în vârstă și într-o oarecare măsură chiar profesor de poezie, Pușkin a apreciat foarte mult și nu numai că i-a citit cu atenție poeziile, dar le-a și criticat atent.14

11 	Indicativă în acest sens este conversația despre tânărul Berestov dintre „doamna” Liza Muromskaya și servitoarea ei:

Este adevărat că este atât de frumos?

- Surprinzător de bun... înroșește pe tot obrazul.

- Dreapta? Și am crezut că are o față palidă.

„Tânără doamnă-țărănică”.

12 	„Ochii cerești” sunt, desigur, albaștri: la urma urmei, Pușkin scrie despre ochii Olgăi Larina: „ochii, ca cerul, sunt albaștri”.

13 	K. Pigarev. literatura rusă și artele plastice. M., 1966, p. 218.

14 	Vezi „Note pe marginea părții a 2-a din Experimentele în vers și proză a lui K. N. Batyushkov0: în ele, Pușkin, rând cu rând, analizează critic poeziile lui Batiușkov și le furnizează note foarte interesante.
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Prin urmare, coincidența descrierii lui Pușkin despre Dorida și Olga cu descrierile de mai sus făcute de Batyushkov nu este, desigur, întâmplătoare, dar în poeziile despre Dorida Pușkin împărtășește încă atracția lui Batyushkov față de combinația de culori aurii și albastre și în poemele despre Olga Larina. („Obișnuiam să-l iubesc eu însumi, dar m-a plictisit nemăsurat”) această combinație i se pare deja banală pentru Pușkin.

B. G. R e i z o v

AMINTIREA DE LA ANDRE CHENIER LA PUSHKIN

Apărând la orizontul literaturii franceze în 1819, André Chenier a fost subiect de contemplare și dezbatere de mulți ani. A fost un „clasic” care i-a imitat pe antici și a creat genul poeziei antologice, un elegiac, parcă ar fi prezis dezvoltarea elegiei în timpul Imperiului, primul „romantic” care a deschis o eră în istoria noii poezii europene. În anii 1820, a fost cea mai incontestabilă valoare poetică, inspirând respect în cele mai diverse cercuri politice și literare din Franța și Europa.

Interesul lui Pușkin pentru Chénier a trecut prin mai multe etape. La început, poetul francez l-a fascinat în principal cu elegiile sale, la fel ca elegiacii din epoca napoleonică. Apoi, el, fără jenă, a afirmat că „există o singură iubire – distracția unei vieți reci” și s-a considerat, împreună cu alții, „moștenitorul lui Tibull și Guys”. În poezia „Andrei Chenier” (prima jumătate a anului 1825), care în ediția din 1826 a intrat tot în secțiunea „elegii”, imaginea poetului pare să se dubleze. Acesta este, fără îndoială, un poet elegiac, „credincios iubirii, poeziei și tăcerii”. Dar el „s-a repezit acolo unde groaza este fatală”, iar pe lira lui a răsunat o sfoară de aramă:

N-ai coborât capul ascultător Înainte de rușinea anilor noștri; Ai disprețuit un răufăcător puternic; Torța ta, aprinzând amenințător, Cu o strălucire crudă a luminat Sfatul domnitorilor fără glorie; Flagelul tău i-a cuprins, i-a executat pe acești călăi autocrați. . .

„Amprenta nobilă” a „acei înălțate Galii” este în sfârșit deschisă. Imaginea lui Chenier primește un conținut nou, iar acest lucru indică faptul că Pușkin caută subiecte mai profunde și mai încăpătoare și că dragostea fericită sau nefericită, care a dominat versurile tinerețe, nu poate absorbi toate interesele sale artistice și fervoarea creativă.

„Cred că știi că aproape toate poeziile antologice ale lui Pușkin au fost traduse din A. Chenier?”
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prin exagerare, I. S. Turgheniev către P. V. Annenkov în 1853. Dar alături de poemele antologice care au descoperit maniera „obiectivă” a versurilor lui Pușkin, el nu încetează să fie interesat de elegiile sale, acum nu atât de dragoste, cât de filozofică.

În 1828 (data manuscrisului cenzurat) scrie poezia „Cum eram înainte, așa sunt acum”, indicând în epigrafă sursa acestui prim rând: „Tel j'étais autrefois et tel je suis 9 encore” .

Se spunea că Pușkin a împrumutat acest prim vers de la Chenier doar pentru a ascunde sensul autobiografic al poemului său.era să-l ascunzi. Pe de altă parte, poemul lui Pușkin este legat de „fragmentul” lui Chenier nu numai prin acest singur rând, așa cum susțin comentatorii.4

Aceeași idee se dezvoltă în ambele lucrări. Chenier, care și-a cheltuit toți banii, este alungat de inexorabila Fanny, pleacă acasă și își găsește fericirea în filozofie. Dar dacă banii vor apărea din nou, poetul va uita, împreună cu filozofia, vechile nemulțumiri, va accepta toată vina și va căuta împăcarea cu Fanny.

Aceeași temă este și în elegia a 37-a a lui Chenier: „Sunt liber. Camille nu este nimic în ochii mei... Dar această libertate se va pierde în curând. Mă cunosc. Sunt întotdeauna liber și întotdeauna un sclav. Pentru mine, a fi liber înseamnă a schimba cătușele. Câte frumuseți strălucitoare sunt pe lume, tot atâtea obiecte ale iubirii mele rătăcitoare.

Și iată „răspunsul” lui Pușkin:

. . . Știți, prieteni, pot să mă uit la frumusețe fără emoție. . . Ai jucat vreodată dragoste în viața mea? Puțin m-am luptat, ca un șoim tânăr, În mrejele înșelătoare răspândite de Cyprida, Și neîndreptate de o ocărală în sută, îmi duc rugăciunile la noi idoli...

În „Fragment” vorbim despre o singură Fanny, în elegia a 37-a numărul de „idoli” sau „obiecte ale iubirii rătăcitoare”

1 	2 4) februarie 1853: I. S. Turgheniev. Scrisori, vol. II, M.-L., 1961, p. 121.

2 	În ediția operelor lui Chenier folosită de Pușkin, această poezie este plasată în secțiunea Fragmens: Poésies d'André Chénier. Paris, 1820, p. 187.

3 	Vezi comentariul din carte: A. S. Pușkin, Colecția completă. op. în șase volume sub rsd. M. A. Tsyavlovsky, vol. I, 1936, p. 764.

4 	Vezi ibid.

5 	Aux deux freres rudaine. Poezii d'Andre Chenier, p. 182.
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nedefinit. Este posibil ca poemul lui Pușkin să fi fost un răspuns la ambele poeme ale lui Chenier, păstrate în memoria sa poetică.0

Dar trebuie menționat că prima linie a „Fragmentului” nu este descoperirea lui André Chenier. Și-a amintit de un poem plin de umor al poetului englez Matthew Pryor (Prior, 1664-1721), un diplomat și poet celebru care fusese publicat în repetate rânduri în Anglia. În Franța, a fost tradus de abatele Iar într-o lucrare uriașă intitulată „Imaginea poeziei engleze”.6 7 În poezia „Thè Town and Country Mouse”, scrisă de Pryor împreună cu patronul său Montagu, pentru a parodia poemul lui Dryden „Doe”. și Pantera” („Thè Hind și Thè Panther”), există un vers celebru:

Sudi a fost J - sudi, prin natura, stili J am.

Chenier, care a fost secretar al ambasadei Franței la Londra timp de trei ani, putea citi această frază în engleză sau în traducere și să o folosească într-un mod complet diferit, nu comic, ci liric. Cu greu este posibil să explicăm altfel o asemenea asemănare atât de strânsă, deși această idee se găsește adesea în literatura secolului al XVII-lea, evident în legătură cu fizica, care a primit apoi o dezvoltare atât de puternică.8 Ea apare aproape în aceeași formă în Shakespeare. A douăsprezecea noapte.9

Oricum ar fi, poezia lui Pușkin este, fără îndoială, legată de „Fragmentul” lui Chenier.

Cea mai faimoasă elegie a lui Chenier, publicată în ediția lui Latouche sub nr. XXXIII, nu a trecut fără urmă pentru Pușkin.

A fost publicată pentru prima dată de Chateaubriand în 1802 în Geniul creștinismului.10 Acest lucru a făcut-o celebră în toată Europa în același timp. Stendhal, care a citit Geniul creștinismului la scurt timp după apariția sa în tipărire, a fost încântat de această elegie și a copiat-o într-o scrisoare către sora lui, pentru ca și ea să se poată bucura de poezie, care la vremea aceea părea a fi o revelație artistică.

6 	Eroina „Fragmentului” Chenier din ediția Latouche se numește Fanny. În alte ediții, numele „Laura” (sau „Laura”) este restaurat, precum și numărul de versuri poetice se reduce de la treizeci și șase la douăzeci. Întrebările de critică textuală nu ne pot interesa aici, deoarece Pușkin nu era familiarizat cu alte texte, cu excepția celor tipărite de Latouche.

7 	Antoine Y a r t. Idea de la poesie anglaise. 1749-1756, 8 vis.

8 	Comparați, de exemplu, fabulele lui La Fontaine „Le loup devenu berger” (Livre III, fabulă 3), „Le cheval et le loup” (Livrare V, fabulă 8) și „Le loup et le renard” (Livre XII, fabulă). 2), precum și cuvintele lui Philint din Mizantropul lui Molière (D. I, sc. 1). — Aș dori să-i mulțumesc lui M. V. Razumovskaya pentru aceste referințe.

9 	Vai! fragilitatea noastră este cauza, nu noi! Căci din ceea ce suntem făcuți, așa suntem.

Actul II, Sc. 2.

10 	Genie du christianisme, Part II, livre 3, cap. VI, nota XV.

9 Poetica și stilistica literaturii ruse 	129

niem.11 Această elegie despre „Geniul creștinismului” a fost adesea citată. Deja în ediția Latouche, a fost citat de frații Hugo în Conservateur littéraire în decembrie 1819.11 12

Iată această elegie în forma în care Pușkin a putut-o citi:

Adeseori, obosit de a fi sclav și de a bea drojdia acestui potir amar pe care-l numim viață, Obosit de disprețul proștilor care urmează sărăciei, mă uit la mormânt, azil dorit; Zâmbesc morții voluntare și apropiate; Mă rog, plângând, să îndrăznesc să-mi rup lanțul, Fierul eliberator care mi-ar străpunge sânul Deja îmi lovește ochii și tremură sub mână, Și atunci inima îmi ascultă și se deschide spre slăbiciune; Părinții mei, prietenii mei, viitorul, tinerețea mea, scrierile Mele imperfecte; căci, în propriii lui ochi, omul ştie să se ascundă în spatele unui văl specios. Oricare destin negru i-ar fi robit, Cu o îmbrățișare de neînvins el îmbrățișează viața; Și adu departe, decât să mori, Un pretext prietenos, să trăiești și să suferi. A suferit, suferă: orb de nădejde, Se târăște la mormânt din suferință în suferință; Iar moartea, acest remediu dulce pentru bolile noastre, I se pare un nou rău, cel mai crud dintre toate.13.

Aceasta este problema sinuciderii, care a atras atenția deja la sfârșitul secolului al XVIII-lea. - merită să ne amintim de „Suferințele tânărului Werther” de Goethe și de „Ultimele scrisori ale lui Jacopo Ortiz” de Hugo Foscolo. Se regăseşte şi în alte lucrări ale lui Chenier.14

Problema sinuciderii s-a dovedit a fi destul de acută la sfârșitul anilor 1820 și începutul anilor 1830, deoarece numărul sinuciderilor a crescut foarte mult. După Restaurare, sinuciderea a început să fie explicată prin cauze sociale. Lamennet a explicat-o prin libertatea politică, care a întrerupt legătura dintre om și Dumnezeu și a provocat o sațietate pernicioasă.15

11 	Scrisoare către Pauline Bayle, 1 ianuarie 1803: Stendhal. Corespondență, Bibliothèque de la Pleiade, or. I, 1968, p. 40. - Stendhal a amintit de această elegie în cartea sa Despre dragoste (1822). Vezi: Stendhal. De l'Amour, ed. Champion, 1926, or. eu, p. 184.

12 	Conservateur littéraire, pp. J. Marsan, or. I, partea I, pp. 25-26.

13 	Poésies d'Andre Chenier, p. 169.

Souvent le malheureux songe à quitter la vie, L'espérance crédule à vivre le convie.

Ib., p. 113.

14 	Compară, de exemplu, începutul celei de-a treisprezecea elegie. Ib., p. 113.

15 	F. Lamennais. Sur le suicide. Conservator, or. V, 1819, p. 57-62.
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16 Paul-Louis Courier credea că sinuciderile frecvente sunt cauzate de un sentiment de demnitate personală și dragoste pentru proprietate, care sunt caracteristice persoanei „libere” moderne și o deosebesc de sclavul feudal.17 Stendhal credea că acesta este rezultatul „ ambiția înșelată.”18 În colecția de poezii a lui Sainte-Bev „Viața, poeziile și gândurile lui Joseph Delorme”, reflecțiile eroului asupra sinuciderii l-au impresionat pe Pușkin, care a revizuit această colecție în Gazeta literară. În Rusia, problema sinuciderii a existat și în anii 1820, deși numărul sinuciderilor în comparație cu statele occidentale a fost neglijabil.

În elegia sa, Chenier vorbește despre „un pahar amar numit viață”, visează la moarte, care l-ar putea salva de suferință și se convinge că trebuie să se sinucidă. Dar apoi își amintește despre rude, prieteni, despre viitor, despre tinerețe, despre lucrările lui neterminate. Se agață de viață, oricât de crudă ar fi soarta lui, și folosește orice scuză „pentru a trăi și a suferi”. Chenier o numește slăbiciune.

Elegia lui Pușkin, publicată patru ani mai târziu, este datată 8 septembrie 1830.21 Amintește foarte mult de Elegia lui Chenier. Gândul în ea pare să urmeze același drum: o amintire dureroasă a trecutului, o premoniție a necazurilor viitoare:

Anii nebuni s-au stins distracție Mi-e greu, ca o vagă mahmureală. Dar, ca vinul - tristețea vremurilor trecute În sufletul meu, cu cât mai bătrân, cu atât mai puternic. Drumul meu este trist. Marea tulburată îmi promite lucrarea și durerea Celui care vine.

S-ar părea că rezultatul unei astfel de stări de spirit este chiar cel care i-a sedus pe sinuciderile epocii și pe cei care s-au gândit la sinucidere în tratatele academice. Acest gând, evident, îl vizitează și pe Pușkin, deoarece în a doua jumătate a elegiei el, ca și Chenier, respinge acest gând:

Dar nu vreau, prieteni, să mor.

Dezbateri, 8 ianuarie 1829; Moniteur, 9 ianuarie 1829. Curier. Gazette de village (1823). Oeuvres, 1861,

12 februarie 1823 Courrier anglais, ed. Le divan,

16 	Journal des

17 	Paul-Louis

p. 211-212.

18 	Articolul datat

1935, p. 89.

19 	cap. Sfântul Beuve. Vies, poésies et pensées de Joseph Delorme, 1829,

Recenzie în „Gazetul literar” din 5 iulie 1831 	, nr. 32.

Vezi: A. S. Pușkin, Poli. col. cit., vol. V, 1936, p. 51.

20 	Ibid., p. 54. - Pușkin l-a întâlnit pe „Iosif Delorme” încă de la începutul anului 1830, nu mai târziu de începutul lunii mai, ceea ce reiese din scrisoarea către E. M. Khitrovo din 19-24 mai 1830. Vezi acolo la fel, vol. V, p. 219.

21 	Biblioteca de lectură, 5 iunie 1834, vol. VI.
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El speră că nu numai „munca și tristețe” îl așteaptă în viață:

Și știu că mă voi bucura între dureri, griji și griji.

Iar una dintre aceste plăceri va fi bucuria creativității („Uneori mă voi îmbăta iar de armonie”) – la fel ca pentru Chenier, care vorbește despre lucrările sale neterminate sau neterminate.

Având în vedere atenția pe care Pușkin i-a acordat-o poetului francez, rolul pe care Chenier l-a jucat în istoria evoluției sale poetice și ideologice, amintirile lui în multe poezii de-a lungul anilor, se poate presupune că „Elegia” lui Pușkin este legată genetic de „Elegia” a lui Chenier.

Dar ce diferență uriașă, fundamentală, între ele în termeni artistici și filosofici!

Chenier suferă de nevoia de a munci - se pare că în funcția de secretar al ambasadei - și de despărțirea de prietenii parizieni și de modul obișnuit de viață, de disprețul proștilor și „sărăcia”.

În Pușkin, „tristețea zilelor trecute” este în mod evident asociată cu o tinerețe fără rod. „Fun of the Mad Years Faded” în sine indică faptul că această distracție nu este demnă de regret, iar poetul este supărat nu de faptul că a pierdut-o, ci de faptul că cândva i-a fost excesiv devotat. Aceasta este nemulțumirea față de sine, poate remușcare secretă, care la vremea aceea era atât de comună în literatură și în conștiința publică.

Pentru Chenier, mormântul este un „refugiu dorit”. El este sigur că ar fi înțelept să se sinucidă pentru a evita durerile în viitor, pentru că nu va găsi nimic altceva în viață. El își reproșează, ca și tuturor oamenilor în general, că din slăbiciune de voință nu se poate forța să facă asta.

Pușkin are ceva exact opus: nu este speriat până la insensibilitate și disperare de „marea învolburată care vine”; în ciuda tuturor, nu vrea să moară și nu caută să se sinucidă: vrea să trăiască. Pentru aceasta, nu trebuie să caute pretexte, știe că viața este plină nu numai de durere, ci și de plăcere, iar pentru el aceasta nu este deloc o iluzie.

Cu Chenier, un om care nu poate pune mâna pe sine este pur și simplu un laș, vrea să „trăiască și să sufere” contrar rațiunii, se orbește de speranță, iar moartea, o eliberare atât de dulce, i se pare, orbită, cea mai mare. crud de toate relele.

Pușkin vrea să trăiască „pentru a gândi și a suferi”. Cum să înțelegi aceste cuvinte uimitoare? Gândul dă fericire care plătește toate necazurile vieții? Sau provoacă ea însăși acea suferință mare, pe care veselul fără creier nici măcar nu o bănuiește? Consideră Pușkin gândirea ca pe o datorie, ca pe o misiune care
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omul ruyu trebuie să performeze cu prețul suferinței? Evident, există și această nuanță de obligație morală, a cărei îndeplinire, alături de suferință, aduce o mare plăcere.

Apoi Pușkin pare să revină la hedonismul reconfortant:

Uneori mă voi îmbăta iar de armonie, voi vărsa lacrimi din ficțiune, Și, poate, la tristul meu apus Iubirea va fulgeră cu un zâmbet de rămas bun.

Dar cel care se bucură de armonie și vărsă lacrimi din cauza ficțiunii nu este ca cel care caută fericirea în vin.

Dragostea, al cărei „zâmbet de rămas bun” luminează „trist apus”, nu este deloc dragostea pe care poetul a căutat-o cândva printre sărbători și „fecioare vesele”. Aceasta nu este plăcere în sensul direct și „real”, fizic al cuvântului. Acesta este ceva diferit și mai mult: mai degrabă, o răsplată pentru o viață trăită, o recunoștință a sorții pentru bogăția spirituală care nu este irosită în zadar.

Așadar, rămânând parcă în cadrul hedonismului, Pușkin depășește hedonismul vechiului gen, elvețian, de care nu putea scăpa în lucrările sale de tinerețe. Hedonismul lui Helvetius și al multor alți senzualiști și utilitari ai secolului al XVIII-lea. El a relegat fiecare act la calculul recompensei senzuale imediat următoare, pe care și-a construit etica. În „Elegia” lui Chenier ar fi în zadar să cauți acea ieșire psihologică și în același timp filosofică în problemele morale ale unui plan amplu, pe care Pușkin a descoperit-o singur. Chenier nu a găsit în viață plăceri și valori pentru care ar merita să fie trăite, probabil pentru că hedonismul său era senzual în temeiul său filozofic și nu putea fi rupt de senzația fizică. În acest hedonism nu exista nicio idee despre datorie, responsabilitate morală și, prin urmare, „a trăi” pentru Chenier însemna doar „suferință”. Înlocuind această formulă cu alta, a lui - „a trăi” înseamnă „a gândi și a suferi”, Pușkin a ajuns la descoperirea la care a aspirat secolul al XIX-lea.

Probabil așa a înțeles (sau a simțit) fiecare cititor rus care a citit cu atenție Elegia lui Pușkin. Comparând-o cu prototipul francez, se poate observa o diferență uimitoare de atitudine față de viață și conținutul ei moral între elegiacul francez de la sfârșitul secolului al XVIII-lea și elegiacul francez de la sfârșitul secolului al XVIII-lea. și poet rus al anilor 1820-1830.

Cu greu se poate presupune că Pușkin a intrat într-o polemică conștientă sau conștientă de sine cu iubitul său Andrey Chenier. Dar dacă s-a inspirat din celebra elegie, a fost în primul rând pentru că a luat-o într-un plan complet diferit, punând în aceeași temă propria sa gândire filozofică și creativă.
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S. V. Şvarinsky

FLORI ÎN POEZIA LUI PUSHKIN

În poezia „Către frumusețea care a luat tutunul” (1814), tânărul Pușkin a epuizat o proporție semnificativă din culorile cele mai des întâlnite în poezia sa:

Este posibil? În loc de trandafiri plantați de cupidon,

(Lalelele, închinate cu mândrie), Crini parfumați, iasomie și crini. . .

Îți place să miroși nu floarea de dimineață, ci iarba verde dăunătoare...

Natura acestor imagini este, evident, literară: „trandafirii” nu sunt atât „plantați de cupidon”, cât sunt transplantați din poezia franceză.

Nici în poezia lui Pușkin, nici în proza lui, nici măcar în scrisorile sale, nu există ceva care să vorbească despre dragostea lui specială pentru flori. Este posibil, fără a fi ghidat de lista lexicală, să ghicești că Pușkin, desigur, admira florile, dar aceasta nu este predilecția unui „iubitor de flori”. Și copiii erau atrăgători pentru Pușkin, dar a spune că dragostea pentru copii era trăsătura lui caracteristică ar fi neadevărat.

Florile au fost pentru Pușkin un material poetic egal, nu a scris niciodată poezii retorice despre ele, nicăieri nu a reflectat această tradiție a poeziei europene și orientale în opera sa.

Mai mult, nu a abordat florile ca cercetător al naturii, el - umanist, filolog, istoric - a fost ocupat de om și de soarta lui. Pușkin nu a făcut nicio observație ca cele ale goților.

Cuvântul „flori” (pluralis) apare de multe ori în Pușkin. Dar aceste „flori” nu au, de regulă, un conținut individual specific. Când Pușkin spune:

Flori ultima milă Câmpuri de lux prim-născuți. .., —

1825

nici măcar nu se străduiește pentru fidelitate obiectivă: florile sălbatice de primăvară, mai ales în zona noastră de mijloc, nu sunt luxoase. Opoziţia generală, în spatele căreia se simte un profund conţinut uman, subjugă complet imaginea.

Și la singular, cuvântul „floare” nu este umplut cu conținut specific:

O floare uscată, fără urechi, Uitată într-o carte, văd. ..

<Floare", 1828.
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Generalizarea ar putea veni și din faptul că Pușkin nu era interesat de soiurile de flori, în special de florile de câmp, și pur și simplu știa puțin despre ele.

În „Mesajul către Yudin” (1815), cu o descriere a vieții idilice din Zakharyin (poetul - Zakharovo), există următoarele rânduri:

. . . Mă voi grăbi acolo

Cu o cazma umilă în mâini, ud laleaua și trandafirul, Și sunt fericit în munca mea de dimineață...

Nu este atât de ușor să-l închipui pe Pușkin, în vârstă de șaisprezece ani, cu o cazma și o cutie de apă. Totul este stilizare, iar acest lucru ne obligă să facem ajustări semnificative la plauzibilitatea „Mesajului”. Lipsa pomenirii florilor în grădina lui Zakharovsky este deosebit de izbitoare dacă comparăm rândul în care „laleaua” și „trandafirul” sunt menționate cu mai multe versuri, puțin mai jos, unde poetul, aproape în maniera lui Derzhavin, vorbește despre o masă rurală. stabilit de „distracția” în sine. »:

... Pâine și sare pe o cuvertură curată; Supa de varză se fumează; vin într-un pahar; Și știuca zace în față de masă. . .

Când sunt aplicate florilor, mijloacele descriptive ale lui Pușkin devin extrem de parcaitoare. Se poate spune că Pușkin nu are deloc epitete legate de mirosul florilor: „crinii parfumați ai văii” din poezia menționată „Către frumusețea care a adulmecat tutun” este poate singurul exemplu. Definițiile zgârcite și de culoare ale lui Pușkin. Acest lucru poate fi atribuit „graficului” general al stilului său. Totuși, când vine vorba de păduri, și chiar și în perioada preferată de toamnă, „gravura” pare a fi pictată:

... Păduri îmbrăcate în purpuriu și aur...

Atitudinea lui Pușkin față de flori ca material poetic nu poate fi divorțată de dezvoltarea generală a gustului în Rusia la acea vreme și nu numai în Rusia. O schimbare a gustului este clar conturată în epoca post-napoleonică și capătă forme stabile în anii 30 și 40. În pictură, el este caracterizat de Karl Bryullov.

Trăsăturile unui nou gust și, în consecință, o nouă poetică se manifestă deja la Lermontov. Deși multe dintre poeziile sale aproape că îl repetă pe Pușkin, în poezia sa lumea senzuală capătă noi calități estetice. Comparaţie:

La Pușkin (despre Olga)

... În ochii părinților ei, a înflorit ca un crin ascuns, Necunoscută în iarbă, surdă Nici de om, nici de albină...
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„Ascunderea”, „secretul” lacrimii în „iarba surdă” vorbește mai mult despre creșterea Olgăi decât despre lacramioarele însuși.

„Crăciunul” lui Lermontov nu este așa:

. .. Când, stropit de rouă, parfumat, Într-o seară roșie sau dimineața, o oră de aur De sub tufă, un lacramian argintiu dă cu salut din cap...

1837.

Întreaga poezie tinde spre un final care încheie ideea principală, dar fiecare strofă, deși subordonată ideii principale, dă amploare unei imagini bogate a naturii.

Să trecem la observații pozitive.

În poezia și proza lui Pușkin, există cel puțin cincisprezece nume de flori, printre care deja menționatul „crin de vale”, - dintre care șapte o dată fiecare, și anume: „datura”, „ghiocel”, „yasmine” (iasomie) , „zori” (plantă spirituală a familiei umbrelelor), „găină” (în „Povestea pescarului și a peștelui”), „mușețel” (ca medicament). „Dodder” este menționat de Pușkin de mai multe ori, dar, judecând după utilizarea numelui, poetul a combinat sub acest cuvânt câteva plante cățărătoare diferite, pe care, aparent, el însuși nu le-a distins; nu se poate determina din textul lui Puşkin.

Ne întoarcem la flori, a căror utilizare de către Pușkin se referă direct la poetica sa.

Mă refer la un grup de culori care pot fi numite „clasice”. N-aș îndrăzni să le numesc „literare”: au pătruns în paginile lui Pușkin doar într-o oarecare măsură din cărți, dar mult mai mult din diversitatea estetică, religioasă și cultura cotidiană. Acest grup cuprinde patru tipuri, consacrate în primul rând de tradiția poetică mondială: „trandafir”, „crin” („crin”), „mac” și parțial „violetă”. Atribuirea directă a „violet” acestui grup este îndoielnică - „violeta” a servit de obicei ca simbol al inocenței fetei, al modestiei, al neputinței și al emoțiilor sentimentale evocate.

Pușkin menționează cel mai adesea „trandafirul” - mai des decât toate celelalte flori combinate. Toată lumea își amintește de „trandafirul” poetului de cincisprezece ani:

Unde este trandafirul nostru? Prietenii mei! . .

Ulterior, „trandafirul” l-a însoțit pe Pușkin în toată munca sa. Care sunt aspectele și funcțiile „reginei florilor” în poetica sa?

În primul rând, trebuie menționat că „trandafirul”, la fel ca o floare, ca obiect de percepție directă, nu se găsește aproape niciodată în Pușkin, pe care îl vom arăta mai jos.
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„Trandafirii”, fără sens metaforic, reali (dar nu realiști), sunt deja prezenți în descrierea grădinilor Cernomor. Odată ce este tufe înflorite roz.

... Peste tot trandafirii ramuri vii Înfloresc și respiră de-a lungul potecilor. ..

Altă dată, o „forță necunoscută” o coboară cu grijă pe Lyudmila pe canapea -

.. . Prin tămâia trandafirilor de seară...

Mai puțin literare sunt „trandafirii” „Fântânii Bakhchisarai”. Pușkin își amintește de fostul „adormit în uitare” al palatului Hanului:

. .. Până acum, beatitudinea respiră În camere goale și grădini; Valurile se joacă, trandafirii înfloresc. ..

Și câteva rânduri mai jos:

... Suflarea trandafirilor, zgomotul fântânilor Atrași de uitarea involuntară...

Locul al treilea în „Fântâna lui Bakhchisaray”, unde este menționat „trandafir”, este complet literar:

... Și cu un trandafir dulce sunt de nedespărțit, În întuneric cântă privighetoarele...

Această reminiscență a Persiei clasice amintește în mod viu de poemul -

... În liniștea grădinilor, primăvara, în întunericul nopților O privighetoare îndrăgostită cântă peste un trandafir; Dar dragul trandafir nu simte, nu ia în seamă...

Privighetoarea și trandafirul, 1827.

Este de remarcat epitetul „dragă” repetat în ambele cazuri.

O singură dată în munca lui Pușkin întâlnim trandafiri specifici, vitali, individualizați pe lângă indicarea numărului lor:

.. . Fântâna iubirii, o fântână vie, ți-am adus în dar doi trandafiri. ..

„Fântâna Palatului Bakhchisaray”, 1824.

Pe poet îl interesează însă mai mult acțiunea, însuși gestul de a aduce trandafiri la fântână, dăruirea lor pentru „lacrimile sale poetice”, dând naștere la o serie de reflecții elegiace. Realitatea, dramaturgia operei lui Pușkin, aparent, nu i-au permis să zăbovească pe farmecele pasive ale florilor, ca atare. Să adăugăm asta
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acești doi trandafiri donativi sau de sacrificiu sunt dăruiți de Pușkin în maniera sa grafică caracteristică: Pușkin a avut încredere în imaginația cititorilor săi și le-a dat libertate în alegerea schemelor de culori. Cu doi trandafiri așezați pe marmura „fântânii lacrimilor”, epuizăm toată prezența trandafirilor vii, nu „literari” în opera sa.

Este mai semnificativ că „trandafirul” îl servește pe Pușkin în multe dispozitive poetice, în primul rând în numeroase „comparații”. Deci, în „Fântâna Bakhchisarai” citim:

. .. Dar acela este mai binecuvântat, o, Zarema,

Cine, iubește pacea și fericirea, Ca un trandafir, în liniștea unui harem Prețuiește, dragă, pe tine. . .

Comparațiile cu trandafirul nu numai că par învechite acum, ci și la începutul secolului al XIX-lea. nu puteau produce impresia de noutate, ceea ce nu li se cerea.

Pușkin iubea fără îndoială comparațiile de acest fel și, aparent, nu le percepea ca clișee poetice. Comparația cu trandafirul a rămas valoroasă pentru el toată viața. În orice caz, într-o lucrare atât de matură precum Călărețul de bronz, Pușkin a continuat să spună:

.. . Fețele fetelor sunt mai strălucitoare decât trandafirii. ..

Fata și frumusețea ei evocă în mod constant imaginea unui „trandafir” în Pușkin. El recurge la comparația lui preferată nu numai în poezie. Deci, în „Maurul lui Peter Vliky” se spune: „Două frumuseți tinere, înalte, zvelte, proaspete ca trandafirii, stăteau în spatele ei...”.

Pușkin nu se temea deloc de comparațiile convenționale. Datorită prevalenței lor și, în același timp, persuasivității estetice, se pare că le-a perceput ca pe un element legitim și firesc al stilului, aprobat de o tradiție pierdută în secole - prin urmare, ele nu pot fi clasate decât condiționat printre clișeele literare, folosite de obicei. fără justificare internă.

Sistemul de comparații de la începutul „Poltava” atrage atenția. Afirmația că „În Poltava nu există Frumoasa Maria egală” este susținută mai întâi de faptul că

. . . Este proaspătă, ca o floare de primăvară, prețuită la umbra unei păduri de stejari...

Aceasta este o floare impersonală deja familiară nouă. Ceea ce urmează este o comparație a taberei ei cu „plopul din înălțimile Kievului”, mișcările ei cu „mersul” unei lebede și alergarea unei căprioare etc. Nu poate exista nicio îndoială că Pușkin a construit în mod deliberat un întreg. seria de 138 conexe

comparațiile paralele, chiar și-au subliniat comunitatea, dar sarcina sa estetică rămâne neclară. Este de remarcat faptul că termenul final al seriei repetă comparația obișnuită:

... Buzele ei, ca un trandafir, strălucesc...

Metaforic, imaginea unui „trandafir” este folosită de Pușkin în multe cazuri aproape unul de celălalt. Uneori, un „trandafir” este doar o definiție a unei calități externe - așa sunt „trandafirii obrajilor de foc” din capitolul 1 din Onegin. Uneori, „trandafir” apare ca o desemnare a stărilor mentale sau a circumstanțelor vieții:

... Până acum, în jocul rătăcirii nepăsătoare prin trandafiri, zilele mele...

„Mesaj pentru Yudin”. 1815.

Sau:

... După ce am adormit între trandafiri, pe spini, m-am trezit...

„Șishkov”, 1817-1829.

Sau in sfarsit:

... Judecă ce fel de trandafiri ne va pregăti himenul...

Există multe astfel de tehnici, mai ales în poezia de liceu.

Chiar și într-o scrisoare (către N. I. Krivtsov, 1831), Pușkin recurge la aceeași metaforă, atât de mult încât nu i se mai părea un dispozitiv stilistic: „Viitorul îmi apare nu în trandafiri, ci în goliciunea sa strictă”.

În unele cazuri, „trandafirul” își dezvăluie rădăcinile antice în Pușkin:

... Cine pe ninsoare a ridicat trandafirii fragezi ai lui Teocrit? ..

1829.

Nu este de mirare că „trandafirul” datând din antichitate coexistă uneori în poeziile lui Pușkin cu „dafinul”, care este la fel de predispus să devină o metaforă și la fel de justificat de tradiția poetică. Pușkin s-a plâns că Denis Davydov a întors spatele poeziei: a lăsat „laurul” și „trandafirii” („Recent, sunt în ceasurile libertății”, 1822).

De multe ori Pușkin aseamănă femeile cu „trandafiri”. Așadar, în „Călătorie la Arzrum” se spune că soția lui Osman Pașa i s-a părut „un trandafir al iubirii”. Acest grup de metafore include o imagine memorabilă din Sărbătoarea în vremea ciumei:

... Și fecioarele trandafirii beau suflarea, - Poate - pline de ciumă...

Din grupul florilor „clasice” mai există „macul” și „crinul”. „Macul” lui Pușkin este invariabil mitologic. Nicăieri nu este poet
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nu menționează „macul” ca grădină de flori sau câmp, în special plantă de grădină. La fiecare mențiune despre „macul” de către Pușkin, umbrele lui Ovidiu sau Horațiu se ridică în fața noastră. „Macul” lui Pușkin este întotdeauna un simbol al somnului, al somnolei, de exemplu:

... Și la ceasul nopții tăcute,

Când macul leneș Acoperă ochii languiți...

<Gorodok", 1815.

Sau:

... Așa că într-o seară de iarnă, un vis dulce Vine la un baldachin liniștit, Încoronat cu maci și înclinat Pe un toiag de lene languroasă...

< Vis, 1815.

Clasicismul „crinului” ca simbol al frumuseții mândri și pure datorează mai mult Bibliei decât antichității. Dar utilizarea imaginii unui crin în poezia lui Pușkin este aproape de utilizarea imaginilor „trandafir” și „mac”.

Deci, prin comparație: 	... Cu primăvara a cincisprezecea, Ca un crin cu zorii, Frumusețea înflorește ... „Faunul și Păstorița”, 1813-1817.
Sau in general:	
	.. . Pe un pat de maci și crini...
	<Voinţa mea
	prieteni, 1815.
„Trandafir” împreună cu 	„crin”, dar, bineînțeles, fără servire de laur

Pușkin și pentru unele aluzii erotice („Sunt singur în foișor cu ea”, „Gavriiliada”).

Este ușor de observat că imaginile florilor se găsesc la Pușkin mai ales în perioada liceului, în legătură cu pasiunea pentru poezia franceză și veche. Dar atitudinea față de ei ca materiale nu se schimbă în esență în viitor. Ele rămân aproape fără excepție în afara realismului descriptiv și îmbogățesc diverse metode de comparație și alegorie.

După Pușkin, poezia rusă va cuprinde, destul de extins, flori „realiste”, păstrând doar într-o anumită măsură acele funcții care i-au fost caracteristice lui și pleiadelor sale. Vom întâlni aceste flori „realiste” - noi cu un alt coeficient de talent - la Tyutchev, Alexei Tolstoi, Maikov și mulți alții. „Trandafirul” clasic al lui Pușkin va fulgeră în poezia lui Fet, pentru ca la începutul secolului al XX-lea să înflorească din nou și într-un mod nou în poezia simbolismului rus.
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HC Pospelov

DIN OBSERVAȚII PRIVIND STRUCTURA SINTAXĂ A ROMANULUI „EUGENE ONEGIN”

(Despre schimbarea planurilor temporare și mijloacele de exprimare a acesteia în descrierile lui Pușkin)

După cum s-a menționat în mod repetat, Pușkin „experimentează timpul, atât real, cât și istoric, cu o acuitate și distincție deosebite. Sentimentul timpului este predominant. Trecerea timpului este resimțită intens de întreaga ființă a poetului.”1 Prin urmare, „descrierile” lui Pușkin nu sunt niciodată statice. Contextele descriptive atât în versurile lui Pușkin, cât și în romanul „Eugene Onegin” sunt caracterizate de o schimbare a planurilor de timp, realizată prin trecerea de la unele forme de timp în predicate, înfățișând trecutul, la altele, înfățișând prezentul în cursul său imediat. sau în sfera sa largă în direcția de la trecut spre viitor. Acest plan larg al prezentului include nu numai formele timpului prezent, ci și forma trecutului perfect cu un sens perfect. Și tocmai aceste ultime forme informează planul temporar al prezentului dinamismul său. „Timpul prezent”, a scris V.V. Vinogradov într-una dintre lucrările sale, „este lipsit de mișcare. Numai în sintagmatica procesului vorbirii, în schimbarea formelor verbale, în șirul lor mișcător, timpul prezent capătă un sens dinamic. Și, în contrast cu timpul prezent, forma perfectă a timpului trecut, așa cum ar fi, conține energie cinetică în sine. „La urma urmei, reprezentarea rezultatului unei acțiuni în legătură cu ideea procesului în sine implică deja un apel la precedent și o direcție către următorul: rezultatul la timpul trecut al formei perfecte este conceput dinamic. ca punct de plecare despre 	2

pentru o noua actiune.

În această notă, ne-am propus să dezvăluim schimbarea planurilor de timp în strofe individuale ale romanului „Eugene Onegin”, care au un caracter descriptiv.

În strofa VII a capitolului al șaptelea, este dată o descriere a mormântului lui Lensky:

Pe ramura unui pin încovoiat, Era o adiere timpurie Peste această umilă urne O coroană misterioasă se legăna. Odinioară era în timpul liber târziu _________ Doi prieteni au mers aici, 1 2

1 	Cap. Glebov. Filosofia naturii în afirmațiile teoretice și practica creativă a lui Pușkin. În carte: Pușkin. Provizoriu al Comisiei Pușkin, nr. 2, M.-L., p. 198.

2 	V. V. Vinogradov. Stilul Queen of Spades. În carte: Pușkin. Vremennik al Comisiei Pușkin, nr. 2, M.-L., p. 135-136.
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Și pe mormânt în lumina lunii, Îmbrățișându-se, au plâns. Dar acum... un trist monument Uitat. Drumul familiar pentru el s-a stins. Nu există coroană pe ramură; Singur, sub el, un Păstor cărunt și firav încă cântă Și țese bieți pantofi.

În această strofă, construită destul de simetric (conform formulei 4 + 2 + (3 + Z),3 două planuri de timp sunt puternic opuse unul altuia - planul trecutului deja îndepărtat (așa cum este indicat de particula „folosită”) și planul prezentului trăit de poet („acum”). Această opoziție este subliniată de unirea „dar” și marcată în autograful alb printr-o linie despărțitoare la sfârșitul celui de-al doilea catren. Planul de timp al trecutului. se exprimă prin formele „im-perfecte” ale trecutului imperfect (scuturare, plimbare, plâns). Planul de timp al „prezentului” este stabilit de formele participiale şi verbale cu semnificaţie perfectă (uitat, blocat), evidenţiat prin un transfer de versuri de tip rejet și poziția inițială în rând, precum și sensul timpului prezent în predicatele următoarelor două propoziții (nu, cântă, țese).”, fixând trecutul ca stare în prezent, la forma verbală a trecutului perfect, în care trecutul este prezent în prezent ca rezultat („stad”), și numai după aceea la formele verbale de la timpul prezent pentru a indica un efect secundar, care este perceput ca detaliu al descrierii.

Un caracter oarecum diferit îi este dat schimbării planurilor de timp din strofa I din capitolul al cincilea al romanului, în care nu este delimitat sintactic nici un singur quatren. Toată această strofă cu un transfer profund în versuri la începutul versului V este o unitate sintactică complexă foarte apropiată. O citez în punctuația autografului alb, care dă o configurație sintactică puțin diferită a strofei față de textul tipărit canonizat:

În acel an vremea de toamnă a stat multă vreme în curte. Iarna aștepta, aștepta natura - Zăpada a căzut abia în ianuarie: În a treia noapte. Trezindu-se devreme, Tatyana a văzut prin fereastră Dimineața o curte văruită, Perdele, acoperișuri și un gard, Modele luminoase pe sticlă Copaci în argint iarnă Patruzeci de veseli în curte

3 	H. S. Pospelov. Structura sintactică a operelor poetice ale lui Pușkin. M., 1960, p. 89.
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Și munții de iarnă acoperiți ușor cu un covor strălucitor. Totul este luminos, totul este alb în jur.

Formele cu sens imperfect în predicate nu depășesc granițele celor trei rânduri inițiale din această strofă. Principalul plan temporal al strofei este dat de formele verbale cu sensul perfect (căzut, văzut), indicând însăși trecerea de la toamnă (în trecut) la iarnă (în prezent). Strofa se încheie cu un final de un singur vers („Totul este luminos, totul este alb în jur”), în care iarna este înfățișată ca prezentul care a venit deja.

Sunt cazuri demne de remarcat când Pușkin, în lucrarea sa despre o strofă, introduce în ea o complicație a planului ei temporar, pe care o observăm în strofa I a capitolului al șaptelea și strofa XXXIX a capitolului al optulea din roman.

Primul catren al strofei I a capitolului al șaptelea reprezintă, în planul general temporal al strofei, o introducere „perfectă”, în care trecutul este perceput în rezultatul său, pe care îl are în prezentul deja sosit:

Alungat de razele de primăvară Din munții din jur deja zăpadă Au fugit pâraie noroioase Spre pajiștile inundate.

Întreaga parte ulterioară a strofei este dată în planul temporal al prezentului, exprimat prin formele verbale ale timpului prezent, și numai în ultimul rând planul temporal se schimbă, iar verbul-predicat, al cărui sens temporal este subliniat de particula „deja”, este dat în sensul perfect:

Cu un zâmbet limpede, natura întâmpină dimineața anului printr-un vis; Cerul strălucește albastru. Încă transparente, pădurile par să devină verzi ca puful. O albină zboară dintr-o celulă de ceară pentru tribut pe câmp. Văile se usucă și orbi; Turmele sunt gălăgioase, iar privighetoarea Cânta deja în liniștea nopților.

Este de remarcat faptul că în proiectul original, ultimul rând al strofei conținea forma timpului prezent:

Cântă în liniștea nopții.

Înlocuirea formei timpului prezent cu forma sensului perfect (acest sens este indicat și de particulă deja) ar trebui, aparent, să fie explicată prin dorința poetului de a sublinia caracterul final al ultimului rând, combinându-l într-un mod mai larg. sens decât sensul timpului prezent cu sensul perfect al predicatului din primul catren al strofei.

143

În acele cazuri în care descrierile lui Pușkin ni se par a fi unidimensionale, care nu indică o schimbare a planurilor de timp, aceasta ar trebui considerată o iluzie, deoarece în astfel de cazuri nu este luat în considerare întregul context în care găsim această descriere. Așa este, de exemplu, celebra descriere a toamnei din strofa XL din capitolul al patrulea al lui Eugene Onegin, care este inclusă în toate antologiile. Dar, în contextul romanului, este inseparabilă de descrierea iernii din următoarea strofă XLI, iar în alcătuirea strofei XL este inseparabilă de descrierea succintă a „vara nordică” din primul catren al acestei strofe. Iată întregul complex descriptiv ca întreg:

Dar vara noastră nordică, Caricatura iernilor sudice, Pâlpâie și nu: știm asta, Deși nu vrem să recunoaștem.

Caracteristica verii nordice din catrenul inițial al strofei formează primul plan temporal al acestei descrieri complexe a naturii rusești, în care sensul temporal al predicatului „pâlpâie și nu” (însăși combinația viitorului perfect în sensul al trecutului și „nu” negativ în prezent) exprimă perfect toată trecătoarea verii nordice. Acest plan temporar al prezentului „instabil” i se opune în compoziția principală a strofei (care este indicată și prin linia despărțitoare în autograful alb) de sensul imperfect al formelor imperfectului trecutului cu acea nuanță deosebită, care este indicat prin tripla utilizare a particulei „deja”, subliniind debutul acțiunilor indicate de formele verbale trecut imperfect:

Deja cerul respira toamna, Soarele strălucea mai rar, Ziua se scurta, Tainica copertă a pădurii era dezvăluită Cu un zgomot trist, Ceața se întindea pe câmpuri, O caravană de gâște zgomotoase Întinse spre sud: un timp destul de plictisitor. se apropia; Noiembrie era deja la curte.

Următoarea strofă XLI a acestui complex descriptiv este al treilea său plan temporal, dat în formele timpului prezent cu sensul prezentului „venit”. În acest plan temporal, sensul perfect al trecutului perfect în verbul „tăcut” își găsește un loc:

Zorii răsare într-o ceață rece; Pe câmpuri, zgomotul muncii a încetat; Cu lupoaica lui flămândă O lupă iese pe drum; Simțindu-l, calul de drum sforăie – și călătorul precaut
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Se repezi la deal cu viteză maximă; În zorii dimineții păstorul nu scoate vacile din hambar, Și la ceasul amiezii în cerc cornul Lui nu le cheamă; Cântând în colibă, fecioara Învârte, și prietena nopților de iarnă, O așchie trosnește în fața ei.

Complexul temporal complex al capitolului XIV se încheie cu versurile de început ale strofei XLII:

Și acum gerurile trosnesc Și se argintează printre câmpuri .., -

formele indicatoare ale „dezvăluite” prezintă o particulă „deja” pentru începutul iernii.

Descrierea iernii care a venit deja o găsim în strofa XXX a capitolului al șaptelea al romanului. Această descriere începe în strofa precedentă XXIX. Construit asimetric, este împărțit în jumătate printr-o tranziție bruscă de la descrierea plimbărilor de rămas bun ale Tatyanei la o scurtă descriere a toamnei. În proiectul de autograf, granița dintre aceste două părți ale strofei este marcată cu o linie de despărțire triplă, iar în autograful alb, unirea „și”, care a început versul al 8-lea al strofei, este înlocuită cu unirea „dar ”, subliniind claritatea trecerii de la o jumătate a strofei la cealaltă jumătate a acesteia:

Plimbările ei durează o fracțiune. Acum acum un deal, acum un pârâu Ei o opresc involuntar pe Tatyana cu farmecul lor. Ea, ca la vechii prieteni, Cu crângurile ei, poieni Încă grăbită să vorbească Dar vara zboară repede. A sosit toamna de aur. Natura tremură, palidă, Ca o victimă, magnific îndepărtată... Iată nordul, prinzând norii, El a suflat, a urlat - și iată că vine vrăjitoarea de iarnă însăși.

În prima jumătate a acestei strofe, planul de timp este construit de formele timpului prezent în sensul restrâns al acțiunilor individuale. În a doua jumătate a strofei, planul temporal al prezentului este larg și stabil; aici sunt intercalate propoziții cu semnificația timpului prezent, verbal și nominal (natura tremură, palid) cu propoziții în care predicatele sunt exprimate sub formele sensului perfect - verbal (a venit, a respirat, a urlat) și a participiilor (a înlăturat). ). ultima linie;

Există o iarnă de vrăjitoare -

cu un verb în sensul prezentului nerevelat servește ca trecere la următoarea strofă XXX. Această strofă, în conformitate cu ea

jQ Poetica și stilistica literaturii ruse
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diviziunea metrică este împărțită în două părți inegale. Primele două catrene oferă imagini ale iernii în planul temporal al prezentului larg cu verbe predicate cu sens perfect, iar a doua parte (în formele timpului prezent) descrie starea de spirit a eroinei romanului:

A venit, sfărâmat; atârnate în smocuri pe crengi de stejari; S-a întins în covoare ondulate Printre câmpuri, în jurul dealurilor; Brega cu un râu nemișcat Nivelat cu un giulgiu plin; Frost fulgeră. Și ne bucurăm de lepra mamei iarnă. Doar inima Taniei nu este fericită cu ea. Nu va întâlni iarna, Respiră praful înghețat Și își spală fața, umerii și pieptul cu prima zăpadă de pe acoperișul băii: Tatyana se teme de drumul de iarnă.

Formele perfecte ale predicatelor din prima parte a strofei sunt subliniate de poziția inițială în rânduri. Ultima propoziție a acestei părți cu predicat nominal (rady) în sensul timpului prezent este trecerea la partea a doua a strofei. Ultimul rând al strofei indică conținutul strofelor următoare.

Observațiile noastre superficiale și incomplete asupra structurii sintactice a descrierilor lui Pușkin din romanul „Eugene Onegin” ne permit să subliniem încă o dată dinamismul operei lui Pușkin și, ni se pare, ne oferă posibilitatea de a ne asigura că descrierile lui Pușkin din Onegin nu sunt niciodată. sau aproape niciodată nu sunt închise în limitele înguste ale unui plan temporal și oferă aproape întotdeauna o imagine a naturii și a vieții în trecerea lor de la trecut la prezent, în mișcarea lor internă, în schimbarea planurilor de timp în conformitate cu mișcarea. și viața a ceea ce se reflectă în ele.

I. L. Andronikov

DIN OBSERVAȚII PRIVIND STILUL LUI LERMONTOV

1

Poezia lirică a lui Lermontov — am scris deja despre asta — se caracterizează printr-o intonație oral-colocvială1: unele dintre poeziile sale seamănă cu o replică într-o dispută, altele

1 	Irakli Andronikov. Câteva cuvinte despre poezia lui Lermontov. În: M. Yu. Lermontov. Versuri. M., 1963, p. 9-10.
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un răspuns la o întrebare pusă în timpul unei conversații. Sau a nu fi de acord cu cineva. Sau, precum „The Last Housewarming”, un pasionat discurs polemic. Nuanțele stilistice și chiar o înțelegere exactă a sensului unei poezii depind în astfel de cazuri nu numai de sensul direct al cuvintelor și de construcțiile sintactice, ci într-o mai mare măsură de intonația autorului. Nu mi-am propus să examinez toate versurile lui Lermontov în acest articol - voi da doar câteva exemple tipice. Voi începe cu primul vers al celebrului poem „Patria mamă”:

Îmi iubesc patria, dar cu o iubire ciudată.2

Percepând primele trei cuvinte ca un fel de enunț de postulat, care aparent nu necesită dovezi sau infirmare, asociem cu oarecare dificultate cu ele următoarele trei cuvinte care limitează semnificația lor:

dar iubire ciudată.

Ar fi mai de înțeles dacă construcția ar conține un mesaj despre această iubire „ciudată” fără un ci opus. Între timp, o oarecare neobișnuit a construcției propuse de poet îl îndeamnă pe cititor să declare declarativ, cu accent pe cuvântul „patrie”:

Iubesc patria. . .

Și apoi, cu o intonație de oarecare surpriză, de parcă Lermontov însuși nu ar fi înțeles prea bine motivul acestei „ciudații”, ca și cum „și-ar ridica din umeri”, spune:

dar iubire ciudata...

Această intonație de nedumerire se păstrează la citirea următoarelor rânduri:

Mintea mea nu o va învinge.

Nici gloria cumpărată cu sânge

Nici odihna, plină de mândră încredere, nici legendele întunecate ale antichității întunecate nu trec în mine un vis plăcut.

Între timp, dacă ne imaginăm că primul rând nu conține o afirmație, ci un răspuns la interlocutor, intonația se schimbă imediat. Prin urmare, să ne amintim atmosfera în care au apărut aceste versete.

O mie opt sute patruzeci și patruzeci și unu. Petersburg. În cercul tinerilor în care se învârte Lermontov, există dispute despre soarta istorică a Rusiei, succesele sale militare, inviolabilitatea ordinii antice, se discută reforme.

2 	M. Yu. Lermontov. Lucrări în șase volume, vol. 2, M.-L., 1954, p. 77. Urmează o trimitere la această ediție.

3 	Vol. 2. p. 77.
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Petru, care a transformat Rusia pe calea iluminismului european. Acesta din urmă este în contrast cu modul patriarhal al Rus'ului antic, drag inimii celor care se învecinează cu cercurile slavofilismului în curs de dezvoltare. Nu, Lermontov neagă aceste simboluri naționale, ele nu personifică măreția Rusiei în ochii săi. Cineva îi remarcă: „Da, tu, Lermontov, nu-ți iubești patria!” El obiectează:

Îmi iubesc patria, dar cu o dragoste ciudată. Mintea mea nu o va câștiga...

Accentul intonațional cade nu pe „patrie”, ci pe „eu iubesc”. „Ciutatea” acestei iubiri nu se datorează inconsecvenței celei despre care i se vorbește poetului. Aceasta este urmată de negarea simbolurilor patriotismului inacceptabile pentru el. Diferența dintre dragostea lui Lermontov este că această dragoste pentru patrie nu este pentru ceva anume, ci pentru iubire sinceră, de nerespectat. Și, cel mai important, dragostea pentru o altă Rusie, pentru Rusia țărănească, pe care adversarii poetului nu o cunosc.

Aceasta, în opinia mea, este o explicație absolut corectă a situației în care a apărut „patria”, propusă de Emma Gerstein în cartea sa „Soarta lui Lermontov”,4 cuprinde premisele ideologice și unele trăsături stilistice ale poemului, dar prin aceasta. și intonația sa.

Îmi vine în minte începutul unui alt poem liric:

Sunt trist pentru ca te iubesc...

Și știu: tinerețea ta înfloritoare

Persecuția insidioasă nu va scuti zvonul. . .5

De obicei se citește, evidențiind al doilea cuvânt cu intonație:

Sunt trist pentru ca te iubesc. . .

În plus, acest accent este legitimat de celebrul romantism al lui Dargomyzhsky. Se afirmă o stare tristă, în timp ce poetul răspunde la întrebarea care i-a fost pusă: "De ce te-ai întristat?" sau "De ce ești trist?" - la întrebarea despre cauza tristeții. Și nu întâmplător Lermontov pune această întrebare în titlu: „De ce *.

Că poetul este trist – interlocutorul știe deja. Dar urmează o explicație a motivelor acestei tristețe. Pe el ar trebui să cadă accentul logic:

Sunt trist pentru ca te iubesc

Și știu: tinerețea ta înfloritoare va fi cruțată de persecuția insidioasă a zvonurilor. . .

Sunt suparat. . . pentru ca te distrezi.

4 	Emma Gerstein. Soarta lui Lermontov. M., 1964, p. 278-284.

5 	Vol. 2, p. 158.
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Intonația acestui ultim rând oglindește intonația primei. Și asta înseamnă că trebuie să citești explicând de ce ești trist și nu afirmând starea de tristețe: pronunță-l cu intonația răspunsului la întrebarea adresată poetului.

Un alt exemplu de poezie care a apărut ca urmare a unei conversații, care trebuie percepută ca și cum în contextul acestei conversații și, prin urmare, să se coreleze cu ea și intonația, nu numai recitând versurile cu voce tare, ci și „imaginând” intonație în timpul lecturii tăcute - „cu ochii”. Aceasta este o poezie înregistrată în albumul Sofia Nikolaevna Karamzina. Este percepută ca o replică într-o dispută. Atât conținutul litigiului în sine, cât și poziția lui Lermontov sunt clarificate din text. Cineva din salonul soților Karamzin a apărat cu ardoare tendința romantică în poezie. Evident, această opinie a fost împărtășită de Sofya Karamzina. Prima linie de dedicație și mai ales unirea „și” transformă poezia într-o continuare a acelei conversații și dezvăluie fundalul acesteia. Întreaga intonație a acestei dăruiri vesele și serioase este construită pe ei.

Am iubit și în anii trecuți, În inocența sufletului meu, Și furtunile zgomotoase ale naturii, Și furtunile patimilor secrete.

Dar frumusețea lor urâtă am înțeles curând misterul Și m-am plictisit de limbajul lor incoerent Și asurzitor.

Iubesc mai mult an de an, Ofer spațiu dorințelor pașnice, Vreme senină dimineața, Conversație liniștită seara.

Iubesc paradoxurile tale, Și ha-ha-ha și hee-hee-hee, micuța lui Smirnova, farsa Sasha și versurile lui Ishka Myatlev.6

Cea mai importantă declarație poetică este întruchipată în poezii care sunt izbitoare în colocvialismul lor intim, în tonul lor ironic jucăuș.

Este bine cunoscut faptul că în poezia rusă particula „nu” – „nu, nu” este adesea folosită pentru a întări negația „nu”. „Nu, nu te iubesc atât de pasional” (Lermontov), „Nu, nu prețuiesc plăcerea rebelă” (Pușkin).

Acest „nu” nu este o obiecție la adresa cuiva, este un dispozitiv retoric de dragul afirmării sentimentelor pentru o altă persoană în primul caz, deliciile altor plăceri în al doilea. Cu toate acestea, poemul lui Lermontov, care începe prin a nega asemănarea cu Byron,

6 	Ibid., p. 188.
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sugerează că aceasta a fost precedată de o comparație a poetului cu un geniu britanic, indiferent dacă această comparație aparținea cuiva dintre cei din jur sau dacă a fost răspunsul lui Lermontov la propriile gânduri despre sine. Un lucru este cert: primul catren nu necesită o intonație retorică, nu afirmativă, ci o intonație diferită. Aceasta ar trebui să respingă lectura, care ar putea fi aproximativă după cum urmează:

Nu, nu sunt Byron, sunt un alt ales, încă necunoscut, Ca el, persecutat de lume, rătăcitor, Dar numai cu suflet rusesc.

Mi se pare că aceste rânduri ar trebui citite ca o obiecție:

Nu, nu sunt Byron, sunt un alt ales, încă necunoscut, Ca el, prigonit de lume, Dar numai cu suflet rusesc.

2

Natura colocvială a intonațiilor poetice ale lui Lermontov atrage atenția deja în poeziile sale timpurii și pur romantice:

Nu sunt vrednic, poate, de iubirea Ta: nu-mi revine să judec; Dar mi-ai înșelat speranțele și visele și mereu voi spune că ai procedat nedrept -

poetul îşi începe apelul la N.I., 18318

Întreaga construcție a frazei este „poate”, aceste transferuri – disponibilitatea de a fi de acord cu ea că el este nedemn de ea și, în același timp, reproșul, pentru că ea a fost nesincera cu el și l-a înșelat, conferă versului naturalețea absolută. a vorbirii orale vii.

Amintirea vremurilor vechi evocă un vocabular diferit. Apar cuvinte din viața de zi cu zi a poeziei romantice: „buze tandre”, „sărut de rămas bun”, „căldură”, „sete”.

În acele zile când te iubim, m-aș putea mulțumi să fiu soarta, Odată am smuls un sărut de rămas-bun de pe buzele tale duioase; Dar la căldură, printre stepele uscate, Un strop de sete nu se stinge.

7 	Ibid., p. 33.

8 	Vol. 1, p. 209-210.
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Și din nou, intonația este casnică:

Doamne ferește să mai regăsești, Că nu ți-a fost frică să pierzi.

Și din nou după ea - linii patetice tensionate:

Dar. . . o femeie nu poate uita pe Cel care a iubit la fel de mult ca mine; Iar la ceasul cel mai binecuvântat, Pomenirea vă va tulbura! Pocăința te va înjunghia, Când lumea Neînsemnată îmi va blestema numele cu batjocură! Și îți va fi frică să aperi, Să nu mai fii acuzat în compasiune criminală!

"Din nou. . .”. Dar la urma urmei, în textul poeziei nu există niciun cuvânt despre faptul că cineva a acuzat-o – înșelată – de „compasiune criminală” față de poet. Finalul ne amintește că vorbim despre întâmplări cunoscute doar de ei doi, că acesta este un monolog adresat doar ei, nedestinat cititorului. Și datorită acestui lucru, stilul său intim de conversație este perceput cu o nouă claritate.

Deci, ca urmare a alternanței intonațiilor de zi cu zi cu un dicționar romantic, se naște o fuziune deosebită și durabilă a vorbirii orale și literare. Acesta este un element nou pe care Lermontov, în vârstă de șaptesprezece ani, îl introduce în poezia rusă a anilor 1930.

Sunt multe exemple ca acesta.

„Discursul poetic al epocii Pușkin”, scrie academicianul V.V. Vinogradov în studiul său „Stilul prozei lui Lermontov”, a ajuns la o apropiere mult mai strânsă de vorbirea orală vie decât de limbajul prozei. Și Lermontov”, continuă el, „a transferat aceste realizări ale limbajului versurilor pe tărâmul prozei artistice.”9 Dar, în același timp, aș dori să subliniez că limbajul academician V.V., așa cum am văzut, este saturat atât de vocabular, cât și de construcții sintactice ale vorbirii orale pline de viață și intonații cotidiene care sună în versurile sale chiar și în monologuri romantice timpurii.

3

Nu! Intonațiile colocviale ale lui Lermontov sunt combinate nu numai cu vocabularul romantic. Se străduiește pentru comparații clare, pentru antiteze, pentru aforisme ascuțite în stilul lui La Rochefoucauld. Deja la vârsta de cincisprezece ani, dezvoltă gânduri profunde în poezie

V. V. Vinogradov. Stilul de proză a lui Lermontov. „Moștenirea literară”, nr. 43-44, M., 1941, p. 624.
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şi le aduce la generalizări exprimate cu concizie aforistică. În același timp, include în mod organic cuvinte comune, apeluri colocviale, cum ar fi, să zicem, „crede” în ele.

Credeți, marele lucru pământesc este diferit de gândurile oamenilor. Realizați o faptă rea cu succes - Grozav; eșuat - răufăcător -

Lermontov scrie la începutul anului 1830, confirmând această formulă cu o reamintire a soartei lui Napoleon:

Printre echipele nemărginite era aproape zeul Napoleon; Frânt în zăpadă, născut de Nebun, îl condamnăm .. .10 11

Și poezia începe din nou cu o intonație caracteristică zilnică a „Moscovei” - confirmare-acord: „nu spune” - adresată cuiva care a văzut în operele tânărului poet un apel la obiectele înalte:

Nu spune: cu unul înalt sunt în foc pe pământ, Lui numai cu un sentiment adânc trezesc lira uitată care sună... 11

Aceste „nu spune”, „crede”, „pleacă”, „ascultă”, „știi” - aceste elemente de vorbire orală plină de viață, intonații colocviale, întorsături colocviale în poezii adresate prietenilor și celor care l-au inspirat pentru confesiuni lirice, - în versuri către D., S. S ... oh, către Su. . ., la Η. F. I., lui V. Sh., lui P — ei bine, lui D. . . wu, L. G... oh și celor ale căror nume ne sunt complet ascunse („K*”, „K***”) conferă poezilor de tinerețe ale lui Lermontov un caracter cu totul special. Acestea nu sunt „mesajele” obișnuite pentru poezia anilor 20-30, acestea sunt conversații pe care poetul le conduce pe hârtie:

Ai uitat: nu voi renunța la libertate pentru amăgire...

Știai prețul unui astfel de suflet? Știai - nu te cunoșteam! 12-

se adresează în 1832 celui care i-a respins sentimentele, nu a înțeles sufletul său înalt.

Trei ani mai târziu, sinteza acestor elemente oral-colocviale, vocabularul romantic și condensarea aforistică a vorbirii în versuri îi vor permite lui Lermontov să creeze una dintre cele mai mari opere ale dramei rusești - tragedia „Mascarada”.

10 	Vol. 1, p. 75.

11 	Ibid., p. 75.

12 	Vol. 2, pp. 21-22.
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M. P. Alekseev

„DAY MONTH” DE TYUTCHEV ȘI LONGFELLO

În poeziile lui F.I. Tyutchev, imaginea poetizată a lunii palide din timpul zilei (luna), care se opune în mod deosebit luminii strălucitoare a nopții, tradițională în poezia tuturor timpurilor și popoarelor, a atras de multă vreme o atenție deosebită. Această imagine se regăsește în versurile lui Tyutchev ici-colo, de câteva decenii, în diverse variante lexicale și stilistice, dar cel mai adesea în opoziția contrastantă indicată. Să ne amintim, de exemplu, două fragmente nedatate, a căror creație este de obicei atribuită începutului anilor 1930, în care imaginea indicată este înfățișată viu. În poezia „L-ai cunoscut în cercul luminii mari”:

. . . Uită-te la lună: toată ziua ca un nor slăbit, A leșinat aproape în rai. Noaptea a venit și, zeul luminos, El strălucește peste crângul adormit 1

sau într-o altă poezie („Într-o mulțime de oameni, în zgomotul nemodest al zilei”):

Vezi cum este alb de ceață în timpul zilei O lună luminoasă strălucește pe cer... . Se va veni noaptea și uleiul parfumat și chihlimbar se va turna în paharul curat. . .12

„Este minunat”, spune L. V. Pumpyansky, „că chiar și în poeziile mult mai ulterioare ale anilor ’60, Tyutchev continuă să vorbească despre lună nu la ora cu care tradiția literară ne-a obișnuit, nu despre lună noaptea, ci despre un mult mai intim, un eveniment conflictual și subtil din istoria zilei, despre întâlnirea lunii cu ziua deja născută:

La acea oră, pe măsură ce luna coboară din cer în semiîntuneric rece, timpuriu.

Un moment și mai intim al acestui conflict este surprins în Dimineața de decembrie (1859):

Umbra nopții nu se mișcă. Sus pe cer luna strălucește, Domnește și nu observă Că deja s-a născut o nouă zi.

1 	F. I. Tyutchev. Versuri. Publicația a fost pregătită de K. V. Pigarev, Moscova, 1965, v. 1, p. 27.

2 	Ibid., p. 28.

3 	L. V. Pumpyansky. Poezia lui F. I. Tyutchev, În colecție: Urania. Almanahul lui Tyutchev, 1803-1928. L., 1928, p. 17.
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Stabilitatea și repetabilitatea imaginii lui Tyutchev despre „lunile de zi” i-au permis lui L. V. Pumpyansky, vorbind despre un întreg „ciclu” sau „cuib” de poezii care au crescut în poezia sa în jurul acestei opoziții preferate („luna noaptea și aceeași lună, abia vizibil pe cer"). boltă în timpul zilei"), pentru a afirma că această imagine se remarcă prin originalitatea și originalitatea profundă în mintea creatoare a lui Tyutchev. el în imaginea lunii de dimineață într-un pasaj în proză de Heinrich Heine.

În cea de-a treia parte a „Imagini de călătorie” („Reisebilder”) a lui Heine, care descrie călătoria de la Munchen la Genova, începutul capitolului 31 este următorul:

„Sunt pentru ruși”, am spus pe câmpul de luptă din Marengo și am lăsat trăsura pentru câteva minute pentru a mă răsfăț în contemplarea rugăciunii dimineții. Parcă de sub un arc de triumf format din creste gigantice de nori, a răsărit soarele - biruitor, vesel, încrezător, promițând o zi frumoasă. Dar mă simțeam ca o săracă lună, încă palidă pe cer. Și-a făcut călătoria singuratică în toiul nopții, când fericirea dormea și doar stafiile, bufnițele și păcătoșii erau treji; iar acum, când s-a născut ziua tânără, în razele jubile, printre zorile pâlpâitoare ale dimineții, acum trebuie să plece - încă o privire jalnică către marele luminator al lumii și a dispărut ca o ceață parfumată...”5

Asemănarea imaginii centrale a acestei imagini picturale - lumina nopții care se estompează în razele strălucitoare victorioase ale soarelui răsărit - cu imaginile „lunii de zi” din poemele lui Tyutchev citate mai sus este fără îndoială . Pe ce bază, însă, cercetătorii lui Tyutchev spun deja cu încredere acum:

4 	L. V. Pumpyansky (ibid., p. 18) a adăugat pe bună dreptate acestui „ciclu” o altă poezie a lui Tyutchev, care tratează nu despre luna, ci despre o stea care strălucește în timpul zilei și unde se pune problema evaluării morale a tuturor lucrurilor. acest conflict se rezolvă în sens invers:

Sufletul ar vrea să fie stea, Dar nu când din cerul miezului nopții Acestea străluceau, ca niște ochi vii, Privind lumea adormită a pământului, - Dar ziua, când, ascunși ca fumul razelor de soare arzătoare, Ei, asemenea zeităților, arde mai luminos În eterul pur și invizibil.

Vezi: F. Tyutchev, Versuri, vol. 1, p. 79. - Este de remarcat faptul că această poezie este singura dintre lucrările sale timpurii menționate mai sus care se pretează la datarea relativ exactă. A fost publicată în Sovremennik al lui Pușkin (vol. III, 1836) și scrisă cel târziu în aprilie a acestui an.

5 	G. Heine, Poly. col. soch., vol. IV, M.-L., 1935, p. 342.
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că în toate acele cazuri când a folosit imaginea „lunii zilei” în poeziile sale, se afla sub influența directă a pasajului indicat din „Imagini de călătorie”? Trebuie să admitem că există într-adevăr unele temeiuri pentru o astfel de afirmație.

Biografii lui G. Heine au subliniat de multă vreme cunoștințele personale și întâlnirile frecvente ale lui Tyutchev și Heine la sfârșitul anilor 20, la München, înainte de plecarea poetului german în Italia, unde și-a scris „Imaginile de călătorie”. Dar chiar înainte de acel moment, Tyutchev tradusese deja o serie de poezii ale lui Heine și cunoștea prima și a doua parte a Travel Pictures, care au fost publicate în mai 1826 și aprilie 1827. 6 Relații de prietenie între Tyutchev și Heine au fost stabilite la început. din 1828 și s-a întrerupt abia în această vară după plecarea lui Heine din Munchen. Heine l-a menționat pe „cel mai bun prieten al său Tyutchev” într-o scrisoare din München din 1 aprilie 1828 și el însuși i-a scris lui Tyutchev din München din Florența la 1 octombrie a aceluiași an; această apropiere a lor, după cum se știe, este susținută de o serie de alte dovezi epistolare și de memorii.7 G. Chulkov a citat o mărturie interesantă a lui I. S. Gagarin, care chiar a susținut că în 1828 Tyutchev și soția sa, în compania lui Heine, a făcut o călătorie prin Tirol și nordul Italiei: „Sunt sigur, în orice caz”, a adăugat Gagarin, „că au călătorit împreună la Innsbruck. Povestea acestei călătorii poate fi găsită în Travel Pictures (Heine).Tiutchevii nu sunt numiți aici, iar imaginația lui Heine i-a înfrumusețat povestea cu multe fantezii, dar în esență este de încredere.8 Deși această călătorie imaginară, în realitate, probabil că nu a luat niciodată niciodată. loc săvârșit (considerațiile cronologice îl împiedică să fie admis), dar prietenul lui Tyutchev, I. S. Gagarin, cunoștea totuși foarte bine apropierea intelectuală care a apărut între poeții germani și ruși în 1828. Toate acestea indică cu siguranță că Tyutchev nu putea trece prin partea a treia ". Fotografii de călătorie" de Heine, publicată la sfârșitul anului 1829.

G. Chulkov și Yu. Tynyanov au atras aproape simultan atenția asupra celui de-al treizecilea capitol al acestei părți din „Imagini de călătorie”, plin de argumente politice foarte ciudate și neașteptate în gura lui Heine despre Rusia și viitorul ei, care păruseră de mult timp misterioase. Cercetătorii lui Heine și au sugerat că acest capitol este scris sub influența conversațiilor lui Heine cu Tyutchev. După ce a citat mai multe pasaje din acest capitol, G. Chulkov a remarcat că „în el se aude vocea lui Tyutchev. Aici aceeași idealizare retorică a Rusiei istorice și a misiunii sale internaționale

G K. Pigarsv. Viața și opera lui Tyutchev, M., 1962, p. 59.

7 	Ibid., p. 60-63; cf .: Arhiva rusă, 1875, carte. I, p. 128; 1903, carte. II, p. 491.

8 	G. Chulkov. Tyutchev și Heine. Art, 1923, nr. 1, p. 362-364.
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aceste. Opinia, paradoxală în gura lui Heine, este cu totul firească în gura lui Tyutchev. Și ar fi ciudat să asumăm influența opusă.”9 10 11 Yu. N. Tynyanov, acordând atenție aceluiași raționament, a scris la rândul său: se pare că a convertit schema Rusiei a lui Tyutchev, conform legii creativității sale despre 1Ω, într-o fuziune a contradicției justificată poetic.

Opinia despre dependența mai multor pagini din capitolul treizeci din „Imagini de călătorie” de judecățile lui Tiutciov despre Rusia a fost întâmpinată cu neîncredere de un număr de cercetători și a provocat obiecții demne de atenție. Imagini de călătorie” de Heine, exact locul în care noi am citat deja mai sus ca o paralelă cu poeziile lui Tyutchev despre „luna zilei”. Astfel, s-a creat o situație cu adevărat paradoxală: dacă al treizecilea capitol din „Imagini de călătorie” a fost atribuit influenței lui Tyutchev asupra lui Heine, atunci cele treizeci

9 	Ibid., p. 364.

10 	Iu. Tynyanov. Tyutchev și Heine. Cartea și revoluția, 1922, nr. 4 (16), p. 13-16; rev. în cartea: Iu. Tynyanov. Arhaisti si inovatori, L., 1929, p. 389.

11 	D. Stremoukhov a găsit aceste ipoteze ale lui G. Chulkov și Y. Tynyanov „nu fără probabilitate” (Vezi: D. Strémoukhoff. La poésie et l'idéologie de Tiouttchev. Pubi, de la faculté de lettres de l'Université de Strasbourg fase 70, Paris, 1957, p. 111-112); D. Chizhevsky, dimpotrivă, păreau „îndoielnici” (D. С iz e vski j. Literarische Lesefrûchte. 4. Tjutcevs „De la pământ la pământ”. Zeitschrift fíir slavische Philologie, Bd. VIII, 1931, H. 1- 2, S. 51). O opinie negativă mai clară a fost exprimată de K. Pigarev („Viața și opera lui Tyutchev”, p. 61), care a scris: „În raționamentul lui Heine, se poate găsi într-adevăr corespondență cu gândurile lui Tyutchev, dar gândurile exprimate mult mai târziu - în articolele sale politice din anii patruzeci. Printre lucrările timpurii ale lui Tyutchev, nu există nici una în care astfel de gânduri să fie exprimate și, în general, până în anii patruzeci, Tyutchev nu și-a expus părerile despre Rusia cu atât de completă cum a făcut Heine în capitolul citat din Travel Pictures. pentru că a permis în acest caz efectul invers – nu lui Tyutchev asupra lui Heine, ci Heine asupra lui Tyutchev, în special, precedând cunoștința lui cu Tyutchev. - La noi, remarcăm că în acest caz nu ar trebui neapărat să vorbim despre afirmațiile lui Tyutchev fixate pe hârtie în proza sau operele sale poetice, ci despre conversațiile orale cu Heine (deși D. Stremoukhov, nu fără motiv, a subliniat ca o paralelă cu poemul lui Heine de Tyutchev din 1828-1829 „Scutul lui Oleg”, în care, în legătură cu războiul ruso-turc, este vizibilă ideea mesianismului slav). Pe de altă parte, Rusia și viitorul ei au servit drept subiect al conversațiilor lui Heine cu un alt diplomat rus - Prințul. P. B. Kozlovsky, cu care a fost apropiat chiar înainte de a-l întâlni pe Tyutchev (vezi: G. Struve. European rus. Materiale pentru biografia și caracteristicile prințului P. B. Kozlovsky. San Francisco, 1950, p. 121— 124).

156

primul capitol din același Reisebilder, după cum sa dovedit, a atras atenția traducătorului Tyutchev! 12

Deși cele trei pasaje recent găsite de Tyutchev 13 reprezintă o aranjare în versuri albe a textului în proză al lui Heine, ele sunt destul de apropiate de originalul german, singura diferență fiind că, în schițele sale brute, Tyutchev încalcă șirul consecvent al gândirii și dezvoltarea tabloul corespunzător din Heine.14 Prezentăm această transcriere Tyutchev în partea care ne interesează (versurile 27-50 dintr-un total de 60 de rânduri poetice) în forma în care este tipărită de K. V. Pigarev în ultima sa ediție a poemelor lui Tyutchev. :

27 Nemurirea proaspătă a tânărului soare Nu va reînvia inimile istovite, Nu le va aprinde iar pe cele stinse!

30 Ne vom ascunde înaintea lui, ca o lună palidă!

Așa m-am gândit și am coborât din căruță Și cu rugăciune fierbinte dimineața am călcat pe cenușă, sfințită de nemurire! . . Ca sub o înaltă boltă triumfală

35 de nori uriași, soarele a răsărit, biruitor, îndrăzneț și strălucitor, vestind o zi frumoasă naturii. Dar am fost atât de trist când am văzut asta,

Ca o lună, încă o umbră vizibilă

40 Palid pe cer. - Săraca lună!

În miezul nopții, singuratic, Shiro, ___________ și-a făcut calea mizerabilă,

12 	„Astfel”, notează A. Behm, „putem vorbi aici despre influența reciprocă” (Also kônnen wir hier einer wechselseitigen EinfluB sprechen). Vezi: A. Bem. F.I. Tutcev und die deutsche Literator. „Germanoslavica”, 1933, Jhg. III, nr. 3-4, S. 386.

13 	Inițial, aceste fragmente au fost publicate conform manuscriselor arhivei familiei Tyutchev din carte. „Poezii noi ale lui Tyutchev” (M., 1926), în catedra „Fragmenta et Dubia” (p. 90-92). Pentru o indicare a sursei lor literare și o comparație cu aceasta, vezi articolul lui K. V. Pigarev: „Texte nou descoperite ale lui Tyutchev” (în colecția „Legături”, vol. II, M., 1933, pp. 273-275).

14 	K. V. Pigarev susține că, încălcând succesiunea textului lui Heine, Tyutchev o face în mod deliberat, ca și când „vrând să dea o mai mare integritate pasajului pe care l-a citat” (vezi: Tyutchev, Lyrics, vol. II, pp. 349-350) . Se poate argumenta cu asta. „Integritatea originalului în prelucrarea sa poetică este pierdută, deoarece pasajul publicat este un rezumat artificial a trei pasaje într-un singur întreg, adaptat înțelegerii poemului ca transcriere a textului lui Heine. Textul german, așa cum a remarcat K. V. Pigarev, ar fi pe deplin în concordanță cu următoarea ordine a versurilor poetice: versetele 31-50, 1-30, 51-61, așa cum a fost tipărit de fapt în unele ediții ale lui Tyutchev (de exemplu, în publicația „Academia”, vol. II, M.-L., 1934, p. 257-259 și în seria mare „Bibliotecile poeților”, L., 1939, p. 197-198). În rezumatul pe care îl propune, integritatea este oarecum încălcată deoarece imaginea care ne interesează - luna care se estompează sub razele soarelui - apare de două ori (versurile 27-30 și 45-50), ceea ce, fără îndoială, nu l-ar fi permis dacă Tyutchev versurile fuseseră complet terminate.
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Când toată lumea moțea – și numai bufnițe, fantome, tâlhărie se ospătau;

45 Și astăzi, înaintea zilei tinereții care va veni în slavă, Cu grinzi răsunând de bucurie

Și violet a vărsat zori,

El fuge. . . încă o perspectivă

Spre magnificul luminator al lumii - 50 Și cu abur ușor va zbura departe de cer, 15

etc.

Ar fi greu și inutil să negem apropierea textuală a schițelor citate ale schițelor lui Tiutchev și începutul capitolului 31 din Tablourile de călătorie ale lui Heine: asemănarea lor este izbitoare. Totuși, din punctul meu de vedere, nu rezultă deloc de aici că experiența lui Tyutchev de transcriere în versuri a textului în proză germană a lui G. Heine poate servi drept dovadă că textul lui Heine este singura sursă a imaginii „lunii zilei”, oriunde apare mai târziu în poeziile lui Tyutchev . Între timp, tocmai o astfel de opinie a fost stabilită ferm în studiile recente despre poetul rus.

Să ne referim, de exemplu, la articolul lui A. Krendl „Etudes on Heine in Russia”, în care există o secțiune specială intitulată „Simbolul Lunii” (Das Mondsymbol); autorul susține aici că, dacă nu avem suficiente motive pentru a urmări capitolul al 30-lea din Imaginile de călătorie la influența lui Tyutchev asupra Heine, atunci influența inversă a lui Heine asupra Tyutchev, datorită traducerii lui Tyutchev recent găsită a capitolului 31, este stabilit ferm și neclintit. „În două dintre propriile sale poeme („Într-o mulțime de oameni...”, „L-ai văzut într-un cerc de mare lumină...”) Tyutchev se referă la comparația cu luna zilei, pe care a găsit-o în Heine, scrie despre aceasta A. Krendl . „Deoarece ambele poezii au apărut în același timp cu traducerea sa a capitolului 31, această dependență se stabilește ireproșabil.” La aceeași sursă, adică la capitolul 31 din „Imagini de călătorie”, A. Krendl ridică și poezia lui Tyutchev „Sufletul ar vrea să fie o stea” - pe baza că „apariția sa datează din aceeași perioadă în care Tyutchev și-a făcut propria traducere.”16 La fel

15 	F. I. Tyutchev. 1) Poezii. Scrisori. Ed. K. Pigarev. M.. 1957, p. 328-329 (în secțiunea „Traduceri și aranjamente”); 2) Versuri, partea a II-a, pp. 85-87 și 287.

16 	A. K g en dl. Studien iber Heine în Rusia. Zeitschrift fur slavische Philologie (Heidelberg), 1956, Bd. XXIV, Heft 2, S. 316. — De fapt, datarea tuturor poezilor amintite de Tyutchev s-a bazat în principal pe faptul că capitolul 31 din Reisebilder a apărut în decembrie 1829; nici măcar aranjamentul în versuri menționat de la începutul acestui capitol nu este datat. În ediția sa din Poemele lui Tyutchev (M., 1957), K. Pigarev a remarcat despre această traducere: „Apariția autografului (hârtie cu filigran „1827”, scris de mână) dă motive să atribuim traducerea la sfârșitul anului 1829- 1830.” (pag. 549); despre poeziile „Într-o mulțime de oameni”, „L-ai văzut” în aceeași ediție a „Poezii” se spune: „Imaginea lunii după-amiază în această poezie și următoarele, se pare că a fost sugerată de Călătoria lui Heine. Poze,
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Interpretarea o găsim și în cartea despre Tyutchev a lui K. V. Pigarev, care a scris despre cel de-al 31-lea capitol din „Imagini de călătorie” lui Heine: un fel de regândire creativă, a apărut sub condeiul lui în poezii scrise simultan: „Într-o mulțime de oameni, în zgomotul nemodest al zilei...” și „L-ai cunoscut în cercul lumii mari../”.17

Cu o astfel de interpretare a originii imaginii „lunii zilei” în poezia lui Tyutchev, apar însă multe alte dificultăți, pe lângă cele cronologice. Rămâne, de exemplu, neclar în ce scop Tyutchev a tradus textul în proză al lui Heine în versuri și care a fost motivul imediat al acestei lucrări creative. În practica poetică a anilor 1920 și 1930, astfel de transformări ale operelor în proză în cele poetice nu au fost neobișnuite, în special la Jukovski. Ca o analogie curioasă cu adaptarea poetică a lui Tyutchev a unui fragment din „Imagini de călătorie”. K. V. Pigarev a citat un alt caz de operațiune similară a lui Tyutchev pe un fragment de proză al aceluiași Heine. Citind cartea de eseuri jurnalistice despre Franța a lui Heine (Franzôsische Zustãnde), publicată în 1832, Tyutchev a dat peste o frază despre Napoleon („în capul căruia se cuibăreau vulturii inspirației, în timp ce șerpii socotelii se încolăceau în inimă”); dubla metaforă a acestei scurte descrieri a stat la baza, probabil, în același timp, a octostichului lui Tiutchev despre Napoleon („Doi demoni l-au slujit”).sensul ce lucrare – proză sau poetică – este făcută. Reelaborarea poetică a unui fragment din „Tablouri de călătorie” este un caz mai complex de împrumutare a metaforei „lună-poet”, foarte frecventă verbal, al cărei transfer prin intermediul poeziei a necesitat transformări lexicale și stilistice semnificative. În plus, și acest lucru este poate și mai semnificativ, rămâne complet neclar dacă a fost întâlnit

ceea ce va da motiv să atribuim ambele poezii la sfârşitul anilor 1829-1830. (pag. 502). Cât despre poezia „Sufletul ar vrea să fie vedetă”, este singura dintre cele menționate care a fost publicată în al treilea volum al Sovremennik-ului lui Pușkin în 1836, dar datează „probabil de la sfârșitul anilor douăzeci” (p. . 503). Este ușor de înțeles cât de șocant și iluzoriu este argumentul lui A. Krendl: împrumutul lui Tyutchev a imaginii lunii zilei este dovedit de coincidențe cronologice, în timp ce aceste „coincidențe” în sine sunt dovedite. . . „împrumut” lui Tyutchev. „Mai târziu”, notează imediat A. Krendl, „Tyutchev nu s-a mai întors niciodată la o imagine similară”, ceea ce, după cum am văzut deja, nu este adevărat.

17 	K. Pigarev. Viața și opera lui Tyutchev, p. 63.

18 	Ibid.
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în ea Tyutchev imaginea „lunii sărace”, încheiendu-și „calea mizerabilă” înainte de „ziua tânără”. Până la urmă, chiar și această imagine primește – chiar și în prelucrarea lui Tyutchev – o aplicație pur politică și, din punctul de vedere al unor cercetători, pentru orientarea generală a pasajului nu are decât o semnificație accidentală, secundară. V. V. Gippius, de exemplu, credea că un fragment din „Imagini de călătorie”, transcris de Tyutchev în versuri rusești, este un monolog al unui războinic al libertății, un salut entuziast către „ziua frumoasă” a viitorului, când

... libertate soare

Mai vioi și mai strălucitor se va încălzi decât acum aristocrația luminilor nopții! Iar cel mai fericit trib va înflori.19

Toată această aranjare poetică în ansamblu seamănă cu adevărat cu un model de versuri civile rusești din anii 20; poetul, care s-a comparat cu o lună pe moarte, concluzionează:

Poezia pentru sufletul meu a fost

Jucărie divină copilărească Și curtea unui străin m-a tulburat puțin. Dar sabia, prieteni, puneți-o pe sicriul meu! Am fost un războinic! Am fost un războinic al libertății. . .

Cum, în esență, această lună metaforică heineană este departe de acea luminare nocturnă, „epuizantă” de dimineață20, pe care o întâlnim în peisajul și versurile natural-filosofice ale lui Tyutchev!

19 	V. V. Gippius. De la Pușkin la Blok. M.-L., 1966, p. 204.- B. Bukhshtab în articolul său despre Tyutchev (în cartea sa „Poeții ruși”, L., 1970, p. 22) consideră această „transcriere poetică” din Heine „demonstrativă” pentru „Gândirea liberă a lui Tyutchev din anii 20”, dar nu menționează imaginea „lunii de dimineață” prezentă în ea.

20 	În vocabularul poetic al lui Tyutchev, reprezentarea metaforică a „epuizării” era una dintre favorite. Vezi, de exemplu, într-o poezie târzie despre un curcubeu („Ce neașteptat și strălucitor”... 1865):

A îmbrățișat jumătate din cer și a leșinat în înălțime.

Tyutchev, Lyrica,

vol. I, p. 204.

sau la început („Cât de dulce doarme grădina verde închis”, numită anterior „Voci de noapte”, 1836):

Un văl a coborât asupra lumii din timpul zilei, mișcarea a lâncezit, munca a adormit...

I.74

sau în aceeași opoziție tradițională pentru Tyutchev a nopții față de ziua mai tânără:

Noapte, noapte, unde-ți sunt acoperirile, Amurgul tău liniștit și roua... Cât de tristă este o umbră pe jumătate adormită, Cu epuizarea în os Spre soare și mișcare Pentru un trib nou, rătăciți „Ca pasărea în zorii devreme. ", 1836, I, 65.
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Presupunerea cercetătorilor despre împrumutarea de către Tyutchev a imaginii „lunii zilei” de la Heine s-a bazat în primul rând pe originalitatea extraordinară și presupusa specială a acestei imagini și a aplicațiilor sale poetice; în același timp, a fost vorba exclusiv de opera lui Tyutchev, care a stăpânit această imagine nici măcar dintr-o sursă poetică, ci dintr-o sursă prozaică. Între timp, această imagine se găsește de mai multe ori atât în Tyutchev rusesc modern, cât și în poezia mondială.

Să cităm, de exemplu, versurile poetice ale lui V.K.Kuchelbeker „Zerubbabel” (1831), care sunt deosebit de interesante pentru noi pentru că nu pot fi explicate prin influența asupra autorului vreunei surse cunoscute lui Tyutchev; Poezia a fost creată de Kuchelbecker în exilul siberian și tipărită fără numele său în 1836. Asemenea lui Tyutchev, Kuchelbeker folosește imaginea lunii de dimineață, palidând la răsăritul soarelui, pentru o comparație foarte rafinată: la fel cum îndepărtăm urechile obosite de la o lumină strălucitoare. Cuvânt care odată captivat și încântat, dar acum devine palid și neatrăgător, așa că luna ne lasă indiferenți și neinteresați de razele luminii care răsare. Deși în această comparație poetul recurge la traducerea senzațiilor auditive în cele vizuale, la care are dreptul la expresiile metaforice de natură sinestezică pe care le folosește aici, tabloul pe care îl oferă este foarte pitoresc și, fără îndoială, apropiat de cel al lui Tyutchev similar în esență, cedând la ele doar în expresivitatea sa stilistică:

... în haine de argint Luna strălucește; Dar ziua de aur a strălucit lumea Cu o strălucire orbitoare - Ea își pierde frumusețea, Și ca fumul cenușiu, palid, Și se repezi prin câmpurile azurii, Ca un nor, o minge ușoară de furtună.21

De asemenea, putem indica o poezie a contemporanului lui Tyutchev, poetul romantic american Longfellow (Longfellow, Henry Wadsworth, 1807-1882), construită pe aceeași cu cea a lui Tyutchev, opoziția dintre „luna în timpul zilei” și „\luna la noapte” („Lumina zilei și lumina lunii”):

Z a y 1 noapte şi m o o η 1 noapte

În plină zi, și la prânz, Ieri am văzut luna navigând sus, dar slab și cu zmeu de hârtie al unui școlar.

21 	V. K. Kuchelbecker. Lucrări alese în două volume, ed. N. V. Koroleva, vol. 1, M.-L., 1967, p. 496.
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În plină zi, ieri,

Am citit un laic mistic al poetului, Și mi s-a părut la mosl Ca o fantomă, sau o fantomă.

Dar până la urmă ziua febrilă s-a stins Ca o patimă Și noaptea, senină și liniștită, Voal pe sat, vale și deal.

Atunci luna, în toată mândria ei, Ca un duh slăvit, A umplut și a revărsat noaptea cu revele luminii ei.

Și cântecul poetului mi-a trecut iarăși ca muzica prin creier; Noaptea mi-a interpretat Toată grația și misterul ei.22

Poezia lui Longfellow citată este ulterioară. Face parte din ciclul „Păsări de trecere”, scris de el în 1858. Cu toate acestea, în mentalitatea și intonațiile sale poetice, această reflecție asupra luminii zilei și a lunii amintește de ciclurile lirice timpurii ale lui Longfellow, precum „Vocile de noapte” (1838), cu centrală pentru acest ciclu „Imnul nopții” (1835). Ici și colo găsim poetizarea de către Longfellow a misterioaselor sentimente „noapte”, provocând o creștere a forțelor creatoare, un val de inspirație, fantezie, spre deosebire de o zi agitată, sobră, „prozaică”, când poezia adevărată se estompează și își pierde farmecul. Acest cerc de gânduri și senzații este pur romantic și a fost inspirat de poet în principal din literatura germană în timpul șederii sale lungi în Europa din anii 1920 și 1930.

După cum se știe, Longfellow a petrecut întreaga a doua jumătate a anilor 1820 (din primăvara lui 1826 până în toamna lui 1829) în Europa de Vest. Înainte de a se întoarce în patria sa, a zăbovit în special în Germania,

22 	HW Longfellow. Pocms and Ballads, s.a., p. 438.—Poezia există și într-o traducere în versuri rusești (vezi: G. Longfellow. Selected. M., 1958, p. 272. Daylight and Moonlight, traducere de L.V. Khvostenko), dar întrucât această traducere este foarte liberă și oferă doar o idee generală a originalului, voi da o traducere literală a originalului: „Ieri în plină zi și la amiază am văzut luna plutind înalt, dar plictisitoare și albă, ca zmeul unui școlar. II Ieri, în plină zi, la prânz, am citit balada mistică a poetului și nu mi s-a părut altceva decât o fantomă sau o apariție. || În sfârşit ziua febrilă s-a sfârşit ca un fulger de patimă, iar noaptea, senină şi tăcută, a căzut asupra satului, a văii şi a dealurilor. || Atunci luna în toată mândria ei, ca un duh slăvit, a umplut și a inundat noaptea cu tainele luminii ei. II La fel și cântecul poetului mi-a trecut, ca muzica, prin creier; noaptea mi-a interpretat tot farmecul și misterul ei.
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apoi a vizitat din nou această țară în 1836 și 1842. Ca profesor la Colegiul Bowdoin (lângă Portland) și apoi la Universitatea Harvard, Longfellow a devenit unul dintre cei mai importanți popularizatori ai literaturii germane din America în acei ani și a adus un omagiu pasiunii ei în propria sa lucrare - poetică și proză. Această pasiune se reflectă pe scară largă în „Hyperion” (Hyperion. A Romance, NY, 1839), care oferă o serie de picturi din viața germană și eseuri despre scriitorii germani. Cu o atenție deosebită Longfellow i-a studiat pe Goethe, Schiller, Jean-Paul Richter, romanticii germani; a ținut prelegeri despre ei, le-a tradus lucrările, le-a alcătuit antologiile23 etc.

Toate acestea sugerează că poezia „Lumina zilei și lumina lunii” se întoarce la „tema nopții” din tradiția literară germană24, unde la sfârșitul secolului al XVIII-lea și în primele decenii ale secolului al XIX-lea. a trecut printr-o evoluție lungă și particulară. De la contemplarea sentimentală și evlavioasă a cerului înstelat de la Klop-stock, drumul a mers către peisajele melancolice ale ruinelor în lumina fantomatică a lunii, care s-a dezvoltat în poezia germană sub influența „Ossianismului” și „Gândurilor de noapte” ale lui Jung. apoi la lauda unei nopți magice scăldate în strălucirea lunii pline ( Mondbeglănzte Zaubernacht), reînviind fantezia unui basm popular, la cultul natural-filosofic al nopții din Hymnen an die Nacht de Novalis, la pitorescul coloristic subtil în descrierile peisajelor de noapte de Tieck, Eichendorff, Heine. Longfellow cunoștea bine toate fazele indicate ale dezvoltării temei nopții în literatura germană într-un moment în care „ziua și noaptea” (Licht und Nacht) se transformau în cele mai importante simboluri deosebite - „ziua” într-un „simbol al munca, viața de zi cu zi, rațiunea, sobrietatea”, „noaptea” într-un simbol al „pacii, vieții poetice, sentimentului, adevărului.”25 În mod caracteristic, poetul american rămâne în strânsoarea ideilor romantice tradiționale despre splendoarea și puterea imperioasă a luminator de noapte, plutind singur pe cerul întunecat; cu toate acestea, este și mai caracteristic faptul că Longfellow a introdus imaginea „lunii zilei” în același cadru peisaj pentru contrast, deși nu are acele culori care o poetizează, pe care le poseda în mintea lui Tyutchev.

23 	J. Perry W o g d p. Beziehungen zu deutschen Lilc-ratur de Über Longfellow, Halle, 1900. Autorul consideră că „scriitorul german preferat” al lui Longfellow este J.-P. Richter (cf.: „Magazin fur die Literatur des Auslandes”, 1846, nr. 56, S. 245).

24 	G. D iene r. Die Nacht in der deutschen Dichtung von Herder bis zur Romantik, Bamberg, 1931; W. Steiner t. Ludwig Tieck und das Farbenemp-finden romantischer Dichtung, Dortmund, 1910 („Der Mondschein”, S. 63, „Mor-gen- und Abendrot”, S. 72); autorul notează că pentru romantism și senzațiile sale picturale sunt tipice „cultul zorilor și apusului, precum și al luminii lunii” (S. 57).

25 	Siegmar S cu hu 1 tz f. Das Naturgefühl der Romantik, 2 Aufl. Leipzig,

unsprezece·

163

Este foarte plauzibil ca această imagine să fi fost inspirată de Longfellow în literatura germană. Putem întâlni în mod repetat această imagine – cu mult înaintea lui Heine – în opera lui Jean-Paul Richter, un scriitor de care Longfellow a fost deosebit de fascinat și a cărui influență creatoare a experimentat-o.26 27

Chiar și la sfârșitul secolului al XVII-lea. Jean-Paul Richter a publicat un scurt pasaj în proză intitulat „Luna de zi”. Acest pasaj, ca și cel asemănător cu el (Aurora rătăcitoare) și tipărit cu el, a fost compus de Jean-Paul în imitație a genului „paramitiei” creat de Herder. Herder a numit astfel lucrările dedicate prezentării oricărui adevăr sub forma unei narațiuni atașate unuia dintre miturile antice. Tabloul astronomic pe care Jean-Paul l-a bazat pe fragmentul pe care l-a compus despre „luna de zi” este expus în următoarea notă de subsol a lucrării sale: el; că uneori îl umbră cu totul și apoi privighetoarele își cântă cântecele de noapte, florile își sufle capetele, Venus strălucește în mijlocul cerului etc. Acest adevăr este concluzionat de Jean-Paul într-o poveste poetică țesută din mituri antice despre zeița Artemis (Diana), sora geamănă a lui Phoebus (Apollo) și dragostea ei pentru frumoasa tânără grecească Endymion, cufundată în somnul veșnic de Zeus. La începutul secolului al XIX-lea. foarte puțini cititori aveau nevoie de lămuriri că Artemis-Diana era, după ideile anticilor, zeița lunii și sora lui Phoebe (Apollo) - zeitatea soarelui. (Compară în „Eugene Onegin” al lui Pușkin: „Iluminat de raza Dianei, biata Tatyana nu doarme”). În propria narațiune a lui Jean-Paul, mitul antic este repovestit cu detalii pitorești. Început: „Cu o față stinsă, o culoare asemănătoare cu pământul (Mit erdenfarbiger erloschner Gestalt) și cu un oftat, Luna și-a rostogolit carul pe cer lângă roțile de foc ale strălucitorului Apollo, ea a privit inevitabil strălucitorul, vesel. imaginea fratelui ei, pentru a-i consola tristețea sufletului ei cu dragoste pentru el: ziua i-a furat dragul Endymion, iar el se odihnește în peștera lui, înlănțuit de lanțurile somnului nemuritor...”. Iar Luna s-a întors spre fratele ei, arătând spre pământul obosit plin de umbre muribunde: „O, uite acolo, fratele meu (i-a spus ea lui Phoebus, încercând să-și ascundă durerea ei duioasă), toate violetele îmi refuză aro.

26 	Otto D i c m 1. Das Prosaslil HW Longfellows. Der Εηίΐιιβ von Jean-Paul auf Longfellows Prosaslil. Insulta. Erlangen, 1928; o antologie compilată de Longfellow din fragmente din J.-P. Richter sub titlul „Pasaje de la Jean Paul. Traducător! de HW Longfellow” (1841) a fost retipărită în multe ediții americane, ca „A Summer night” (în alte ediții ale „Summer time in Germany. From Jean Paul”) – tradus de același Longfellow.

27 	Luna am Tage este inclusă în Briefc und bevorstehender Lebenslauf, 1799, vezi: Jean Pauls Sămtliche Werke. Hist.-Kritische Ausgabe Erste Abtei-lung, Bd. VIII, Weirnar, 1931, SS. 368-370.
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mate și turnați-l când mă ascund. —. . .Lasa-ma sa pun mantaua noptii pe caii tai care trag foc! Când această dorință a ei este împlinită pentru scurt timp, ea caută peștera lui Endymion pe „pământul luminat de vis”, o găsește, dar, uitându-se în jurul ei, o vede zâmbitoare pe Venus, care „a rupt repede vălul nopții de la caii de foc. ” - iar ziua luminează din nou pământul cu strălucirea ei îndepărtată, „luminoasă, tânără, jubilatoare”, etc.

Întregul pasaj, arhaic și plictisitor pentru cititorul nostru modern, a fost, fără îndoială, pe placul cititorilor lui Jean-Paul, inclusiv al rușilor, deoarece cunoșteau bine mitologia antică și aveau cheia înțelegerii conceptului simplu de „Luna de zi”. O traducere în limba rusă a acestei nuvele cu semnătura lui A.P. a apărut în Moskovsky Vestnik în 183028, traducătorul a fost Avdotya Petrovna Elagina (1789-1877), Kireevskaya la prima ei căsătorie, deoarece originalul scris de mână al acestei traduceri este încă păstrat. în arhivele Kireevsky-Elagins.29 Într-o altă traducere a lui I. E. Betsky, fragmentul „Luna în timpul zilei” a fost publicat de două ori la începutul anilor '40.30

Imaginea lunii de dimineață părăsind cerul l-a atras fără îndoială pe Jean-Paul, deoarece se găsește în mod repetat în lucrările sale fără aplicații mitologice, dar cu detalii pitorești.31

Este posibil ca pe lângă mitul antic despre întâlnirea lunii cu zorii în prelucrarea lui J.-P. Poezia lui Richter, A. I. Polezhaev „Endimon” (1835-1836) se întoarce, în care, totuși, peisajul antic al zorilor cu apusul lunii este și mai aproape de imaginile lunii de dimineață, așa cum i se părea lui Tyutchev. Amintiți-vă următoarele versuri din poezia menționată de A. I. Polezhaev:

. . . Este lumină, noaptea se rărește, cerul se înroșește!

___________ Vezi: predecesorul lui Phoebe

28 	Luna după-amiază. (Din J.-P. Richter). Buletinul Moscovei, 1830, partea a IV-a, p. 116-120.

29 	E. N. Konshina. Arhiva Elaginilor și Kireevskiilor. Note ale Departamentului de Manuscrise (Biblioteca de Stat a URSS numită după Lenin), nr. 15, M., 1953, p. 36. - „Buletinul Moscovei”, unde este publicată această traducere, nu este numită în această recenzie de arhivă.

30 	„Luna de zi”. „Molodik”, colecție literară ucraineană, ed. I. E. Vretsky, [cap. 1], Harkov, 1843, p. 245-248; Antologie de la Jean-Paul Richter, Sankt Petersburg, 1844, p. 34-37. Despre traducător și pasiunea lui pentru Jean-Paul, vezi: V. I. Sreznevsky. I. E. Betsky, editorul Molodika, Sankt Petersburg, 1900, p. 7-8.

31 	A se vedea imaginea lunii „care a atins dublu moment al apusului și al plinătății sale” înainte de răsăritul soarelui în Antologie din Jean-Paul, p. 170; cf .: „Într-o noapte de vară, roua de pe fiecare floare strălucește ca perlele, reflectând strălucirea lunii, dar dimineața se apropie, florile se sting, iar perlele își pierd strălucirea; luna palidează și părăsește cerul - în flori rămân doar lacrimi reci... „(„Molodik”, p. 314), etc.
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Cu un deget roz a deschis Poarta de pe o boltă albastră. Uite! Dar Diana palidă Într-un nor transparent de ceață Fără coroană strălucitoare Deja se grăbește în camera tatălui ei Și iar așteaptă într-o angoasă geloasă Acoperirea nopții tăcute! 32

Longfellow nu cunoștea poezia lui Tyutchev.33 Asemănarea poemelor sale timpurii cu unele dintre ale lui Tyutchev se explică prin caracterul comun al originilor lor poetice. Tema nopții din operele lui Tyutchev a fost în mod repetat apropiată de „cultul” nopții în operele romanticilor germani.34 Acest lucru poate explica și relația dintre imaginile lunii „dimineții” din Tyutchev și Longfellow. Rădăcinile comune ale creativității poetice și impactul real asupra poeziei din acest timp al tradiției literare romantice trebuie, de asemenea, să explice imagini similare care sunt vizibile în poeziile lirice ale altor poeți ruși numiți mai sus - V. K. Kuchelbeker sau A. I. Polezhaev.

Comparațiile de mai sus, deși nu anulează aproximările anterioare ale imaginilor „lunii de zi” ale lui Tyutchev și G. Heine, ele slăbesc totuși plauzibilitatea conexiunii genetice dintre ele și, în orice caz, exclusivitatea și originalitatea lor. Am încercat să arătăm că Tyutchev ar putea găsi o imagine foarte asemănătoare printre romanticii germani înainte de Heine, în special, de exemplu, într-un „preromantic” tipic precum Jean-Paul Richter.

Și totuși, Tyutchev s-a remarcat printr-o originalitate artistică izbitoare: a implementat totul în creuzetul său creativ, chiar și împrumutat de el. S-a remarcat deja că a transformat în felul său atât motivele „noapte”, cât și „lunare” ale romanticilor. B. Ya. Bukhshtab a remarcat pe bună dreptate că „una dintre trăsăturile poeticii lui Tyutchev este că îi plăcea să arate stări de tranziție între lumină și întuneric, căldură și frig - stări care, parcă, combină contrariile luminii care iese și cele iminente. întunericul ... În versurile despre În dimineața, Tyutchev revine cu insistență la momentul în care primele raze de lumină împrăștie întunericul nopții (de exemplu, „Alpii”, „Dimineața de decembrie” și „Răsăritul de soare”, „Ieri în Fermecat”. Vise” – ultima poezie

32 	A. I. Polezhaev, Opere, M., 1955, p. 156-157. Această poezie a fost publicată pentru prima dată în cartea lui Polezhaev „Ore de recuperare” (M., 1842).

33 	Interesele târzii ale lui Longfellow pentru poezia și limba rusă au fost deja scrise în articolul: American-Russian Notes. 2. Antologia de versuri a lui Longfellow despre Rusia. „Buletinul științific al Universității din Leningrad”. 1946, nr. 8, p. 27-28.

34 	D. Cyzevskyi. Tutcev und die deutsche Romantik. „Zeitschrift für Slavische Philologie”, 1927. Bd. IV, SS. 299-323.

166

reniul începe „cu ultima rază a lunii” și se termină cu „prima rază a dimineții. . .")".

De aceea, imaginea „Lunii zilnice” se remarcă printr-o originalitate atât de profundă în poezia lui Tyutchev, care nu se găsește la alți poeți. Nu există nicio îndoială că Vl. Solovyov, care a fost unul dintre primii interpreți ai lui Tyutchev în critica rusă, a împrumutat imaginea acestei luni de la Tyutchev: într-una din Vl. Soloviev citim:

Ziua, luna, ca un nor palid, Pâlpâie ușor cu albul ei, Iar noaptea – în fața ei, atotvingătoare, Se sting scânteile luminilor cerești.

F. Ya. Prima

TIUTCHEV ȘI FOLCLOR

Tyutcheviana modernă are încă un stoc sărac de adevăruri incontestabile. Unitatea relativă de opinie a fost atinsă până acum doar în interpretarea viziunilor filozofice și socio-politice ale poetului-gânditor. Cu toate acestea, nu totul este incontestabil aici. Rămâne, de exemplu, neclar sub influența a ce motive absolventul republicanului S. E. Raich Tyutchev este convins de corectitudinea pozițiilor civice ale profesorului său. Dar, fiind un susținător al sistemului monarhic în principiu, Tyutchev a fost un oponent al despotismului lui Nicolae I („Nu ai fost un rege, ci un ipocrit”), a condamnat iobăgia și s-a supărat pentru politica care vizează înrobirea socială și spirituală. a maselor. Astfel, inconsecvența neîndoielnică a opiniilor publice ale poetului remarcabil, originile iluziilor și iluziilor sale politice și, în cele din urmă, democratismul său particular merită un studiu suplimentar.

În ceea ce privește problema concepțiilor estetice ale lui Tyutchev și tradițiile literare și artistice întruchipate în opera sa, știința noastră se află în fața lor în gândire, nefiind încă capabilă să creeze un singur concept coerent și convingător. După ce a trăit o parte semnificativă a vieții sale în Occident, depărtându-se de bătăliile literare ale epocii, crescut în spiritul respectului pentru cultura antică și vest-europeană, pasionat de filosofia clasică germană

Zo B. Ya. B u X sh t a b. Tyutchev. Istoria literaturii ruse, vol. VII, M.-L., 1955, p. 703. Cf. tot al lui: poeții ruși, L., 1970, p. 45.

36 Vl. Solovyov. Poezii. Ed. 3, Sankt Petersburg, 1900, p. 24. Despre „fața de zi” a lunii în poezia lui Tyutchev în comparație cu imaginile lunii din Pușkin și Baratynsky, vezi considerații interesante în carte: Andrey Bely. Poezia cuvântului. Pb., 1922, p. 10-11.
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fiei, care îl cunoștea personal pe Schelling, cunoscător al poeziei lui Goethe, Schiller și Heinrich Heine, Tyutchev este perceput cel mai adesea de noi ca un poet care a recreat realitatea rusă într-un mod pur speculativ, fără a se familiariza cu realitățile cotidiene. a vieţii naţionale şi a luptei sociale.

În acest raport, care nu ne propune sarcini ample, am dori să ne concentrăm asupra acelor surse și tradiții naționale ale creativității lui Tyutchev care nu au devenit încă subiect de studiu științific.

Vorbind despre notele „floride” ale versurilor civile ale lui Tyutchev, cercetătorii au încercat să găsească în ele ecouri ale poeziei lui Lomonosov și Derzhavin. Fără a nega legitimitatea unor astfel de încercări și valoarea rezultatelor obținute în această direcție, observăm că poezia „flordă” a lui Tiuciov s-ar putea hrăni și cu sucurile scrierii naționale din epoca dolomonosov. Există motive întemeiate să credem că în timpul studenției sale (1819-1820), Tyutchev, la fel ca colegii săi de la Universitatea din Moscova, era pasionat de Povestea campaniei lui Igor, care a fost mult facilitată la acea vreme de prelegerile lui A. F. Merzlyakov și R. F. Timkovski. În 1819, după cum se știe, la Universitatea din Moscova a avut loc chiar și un concurs pentru cele mai bune cercetări asupra unui poem antic rusesc.1 Tovarășul lui Tyutchev la universitate, M.A. Un alt absolvent al universității aproape de Tyutchev, D.Yu. În sfârșit, de la M. P. Pogodin, care în acea vreme studia și la Universitatea din Moscova, a lăsat o însemnare valoroasă din jurnal din 2 decembrie 1820, din care aflăm că într-una dintre conversațiile despre cântecul lui Igor, a cărei autenticitate a fost negata de prof. M. T. Kachenovsky, Tyutchev l-a sfătuit pe Pogodin să o traducă în latină.1 2 Acordăm o mare importanță acestei intrări. Aparent, Povestea campaniei lui Igor l-a lovit pe tânărul Tyutchev în primul rând prin monumentalitatea clasică a imaginilor și stilului său, pentru care, în opinia sa, formele stricte ale limbii latine erau cele mai potrivite.

Cu toate acestea, nu numai în completitudinea sculpturală a imaginilor poemului rus vechi Tyutchev a putut găsi trăsături care să-i impresioneze personalitatea poetică. În dezvăluirea revoltelor domnești, în care „veti s-a micșorat de om”, în descrierea dezordinei pământului rusesc și a neliniștilor „timpul prezent”.

1 	Vezi: F. Ya. R. F. Timkovsky ca cercetător al „Povestea campaniei lui Igor”. TODRL al Institutului de Literatură Rusă (Casa Pușkin) al Academiei de Științe a URSS, vol. XIV, M.-L., 1958, p. 90.

2 	H. P. Barsukov. Viața și operele lui M. P. Pogodin, Prinț. 1. Sankt Petersburg, 1888, p. 91.
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meni”, în apeluri la unitatea țării, pătrunsă de patos oratoric, muza lui Tyutchev, sensibilă la motivele civice, a găsit, probabil, un sunet înrudit.

Poetul ar fi trebuit să fie impresionat și de trăsăturile unei viziuni păgân-panteiste asupra lumii, atât de clar exprimate în dialogul lui Igor cu Donețul, în apelul Iaroslavnei la soare, vânt și Nipru și în multe alte locuri din Povestea. a campaniei lui Igor. O analiză a legăturilor dintre poezia lui Tyutchev și creativitatea poetică populară ne conduce la o concluzie similară. Ele au fost anunțate relativ recent în studiul său despre poetul K. Pigarev, dedicându-le însă doar șase rânduri.de la presupunerea tacită că nu poate exista nimic în comun între Tyutchev și folclor. Cu toate acestea, concepțiile estetice ale poetului, care s-au format sub influența conceptelor filozofice ale „înțelepților”, nu oferă niciun temei logic pentru astfel de presupuneri.

Orientarea corectă în această problemă complexă este facilitată în primul rând de opera poetului, în special de poemul său „rousseauist” „A. N. Muravyov” (1821).

Unde sunteți, popoare străvechi! Lumea ta a fost templul tuturor zeilor, Ai citit cartea mamei natură clar, fără ochelari. . Nu, nu suntem popoare antice! Vârsta noastră, o, alții, nu este așa! 4

Unitatea omului cu natura a fost distrusă de mintea, care „a drenat până în fund acea viață, care a turnat sufletul în copac” (p. 68). Iar binecunoscutele cuvinte ale poetului se adresează oamenilor care trăiesc exclusiv din rațiune, ale căror suflete „nu tulbură nici măcar vocea mamei însăși”:

Nu ceea ce crezi, natură: Nu o ghipsă, nici un chip fără suflet, - Are suflet, are libertate, Are dragoste, are limbaj. ..

Pagină 150.

În epoca rațiunii, sentimentul contopirii cu natura este caracteristic doar naturilor selectate, în timp ce în trecutul îndepărtat era universal. Indicativ pentru aceasta este poemul

3 	K. Pigarev. Viața și opera lui Tyutchev. M., 1962, p. 271.

F. I. Tyutchev. Culegere completă de poezii. L., 1957 („Biblioteca poetului”, Seria mare, ediția a II-a), p. 68. Mai jos sunt date în text legături către această ediție.
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„Unde sunt munții, fug...” (1830), ducând cititorul pe malurile Dunării medievale:

Acolo, zic ei, în anii de demult, În nopțile azurii, dansurile rotunde Fay fluturau Sub apă și pe ape;

Ascultă luna, cântau valurile, Și, atârnând de munții abrupți, Castelele cavalerilor îi priveau Cu dulce groază.

. . . Stelele de pe cer i-au ascultat, Trecând în spatele formației, Și conversația a continuat în tăcere între ele.

. . . Totul a trecut, totul a durat ani de zile,

Și tu ai cedat soartei, o, Dunăre, iar bărcile cu aburi acum te scrutează.

Pagină 145-146.

Nu este o coincidență că spiritualizarea, personificarea naturii neînsuflețite în această poezie este însoțită de stilul folclor. Este mai puțin tangibil în celebrul poem Tyutchev „Iarna este supărată din motive întemeiate” (1830), dar nu este oare în spiritul poeziei rituale populare rusești că anotimpurile sunt personificate aici - iarna sub forma unei bătrâne vrăjitoare și primavara sub forma unui copil frumos?

În esență, observăm aceeași personificare în poemul „Furtuna de primăvară” (1828-1854). Doar la prima vedere, primul tunet de primăvară, în limbajul poetului, este „incorporel” (p. 68), dar bubuie, „făcându-se și joacă” (p. 89), este o ființă animată. Jocul tunetului este vesel ecou de pădure, este și spiritualizat. Și, prin urmare, imaginea vântului Hebe care apare în ultimul catren, hrănind vulturul Zeus, este complet justificată: mitologia ingenuă a poporului rus, personificând în felul său furtuna, este comparată de poet cu mitologia greacă veche. : sunt diferite, dar destul de corelate între ele, pentru că atât acolo, cât și aici se reflectă „viziunea antică asupra lumii”.

De asemenea, vom găsi multe în comun cu metoda folclorică de personificare în poemul lui Tiutciov „Fără tragere de inimă și timid soarele privește câmpurile” (1849). Cuvântul popular „chu” și expresii precum „pământul s-a încruntat” (un epitet în stilul lui Koltsov) și „Soarele a privit din nou încruntat câmpurile” aduc această poezie mai aproape de folclor într-un sens pur lexical.

Poemul lui Tyutchev „Tu ești valul meu al mării, val nenorocit” (1852) poate servi ca exemplu al unui tip special de personificare. Valul schimbător, care captivează o persoană cu jocul său în adâncurile mării, este asemănat doar parțial cu o ființă vie, deoarece imaginea sa are un sens alegoric. Poemul sintetizează două tehnici creative, personificări și alegorii. Atât din punct de vedere al conținutului, cât și al mijloacelor vizuale, nu se încadrează în canoanele poeziei populare, deși sfârșitul său cu comparația negativă și epitetele constante este cu siguranță legat de imaginile folclor și cântece:

I 	Іе inel, ca un cadou prețuit, Și nu o piatră semiprețioasă

Te-am coborât în swellul tău. 	Am îngropat în tine.
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Nu, într-un moment fatal, 	Suflete, suflet trăiesc

Atras de farmece secrete, 	Îngropat în fundul tău.

Pagină 194.

Poezia „Frunze” (1830) este unul dintre experimentele poetice relativ timpurii ale lui Tyutchev în care personificarea este regândită într-un mod alegoric. Frunzele sunt mândre de viața lor scurtă, dar plină, urăsc verdele longeviv, dar slab al pădurilor de conifere.

O, vânturi violente, Grăbește-te, Grăbește-te! Grăbește-te, smulge-ne Din ramurile obositoare!

Pagină 122.

Nu este greu de demonstrat că această poezie este adiacentă tradiției literare și, în același timp, cu epitetele constante prezente în ea („vara roșie”, „vânturile violente”), este de asemenea de acord cu normele poeziei populare. .

Personificarea, cel mai adesea o parte integrantă a metodei paralelismului psihologic și uneori combinată cu alegoria, formează un semn structural destul de stabil al versurilor filozofice ale lui Tyutchev. Ar fi totuși o greșeală să cauți surse folclorice în orice personificare a lui Tyutchev. Se știe că nu orice personificare este în concordanță cu tradiția poetică populară. Astfel, de exemplu, imaginea lui M. V. Lomonosov, cum ar fi „Malurile Nevei sunt stropite cu mâinile” (1742), nu posedă semne de folclor. Există, desigur, personificări de carte în Tyutchev.

Gând după gând, val după val - Două manifestări ale aceluiași element! Este într-o inimă înghesuită, într-o mare fără margini, Aici - în închisoare, acolo - în aer liber: Aceeași surf etern și sfârșit, Aceeași fantomă, alarmant de gol!

Pagină 185.

Structura de intonație și vocabularul acestei poezii („Val și gând”, 1851) sunt departe de normele poeticii folclorice, deși baza sa structurală nu le contrazice. În alte cazuri, cum ar fi, de exemplu, în poeziile „Despre ce urli, vânt de noapte?”, „Cât timp te vei ascunde în spatele stelei rusești de ceață?”, „Acesta este maiestuosul Neman?” etc., deschiderea cântecului trece la mainstream-ul versurilor meditative sau politice. Există și o a treia: o imagine folclorică detaliată, îmbogățită cu conținut psihologic, devine o capodopera a poeziei cu adevărat filozofice:

Ce te înclini peste ape, Willow, o să-mi cânt în vârful capului
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Și cu cearșafuri tremurânde, Ca niște buze lacome, Prinzi un pârâu curgător? Deși lâncește, deși tremură, Fiecare frunză a ta este deasupra jetului, Dar jetul aleargă și stropește, Și, găzduindu-se la soare, strălucește Și râde de tine...

Pagină 139.

Asemănări nu mai puțin convingătoare cu paralelismul psihologic al folclorului găsim în poezia lui Tiutciov „Tăcerea în aerul înfundat”. (1836). Începutul ei este o imagine a unei zile de vară însuflețite în ajunul unei furtuni. A doua componentă a analogiei este o fată care suferă de o supraabundență de experiențe emoționale dificile. În ultimul vers, poetul leagă ambele teme într-un singur nod:

Prin genele de mătase Au apărut două lacrimi. . . Sau sunt picăturile de ploaie ale furtunii incipiente? ..

Pagină 139.

Atitudinea conștientă a autorului față de folclor este subliniată nu numai de trăsăturile structurale ale poeziei, ci și de imaginea „genelor de mătase”, care se întoarce la zicala populară: „Sprâncene de sable, gene de mătase”.5

Poezia lui Tyutchev s-a îndreptat de bunăvoie către animismul și antropomorfismul folclor, dar cercul „comunicărilor” sale cu poezia populară era mult mai larg. Poetul nu avea însă și nu putea avea acele relații strânse cu folclorul anti-iobăgie care l-au distins, să zicem, pe Nekrasov, un expert și cântăreț al vieții populare. Tyutchev s-a abținut să înfățișeze „clasele inferioare” sociale, dar acest lucru s-a datorat lipsei de contact strâns cu acestea și nu din cauza unei atitudini indiferente față de ele. Cunoscuta lui predispoziție de a reproduce viața populară poate fi confirmată de astfel de poezii (le vom numi doar pe cele mai importante) precum „Aceste săraci sate”, „Trimite, Doamne, bucuria ta”, „Lacrimi de oameni, o, lacrimi de oameni”. ”, „Aici de la mare și până la mări”.

Ultima dintre ele a fost scrisă în 1855. Cea mai dominantă inspirație a autorului în ea este imaginea unui soldat rus. Tyutchev folosește aici (folosește într-un mod original) imaginea unui corb chinuindu-și prada - un războinic care a murit „pentru prietenii săi” și totuși a plecat.

0 W. Dahl. Dicționar explicativ al Marii Limbi Ruse vii, vol. 4. Ediția a II-a. SPb.-M., 1882, p. 93.
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leneș pentru profitul păsărilor de pradă și al câinilor. Un corb negru stă pe un fir de telegraf care merge de la Sevastopol la Sankt Petersburg, „de la mare la mare”.

Și plânge, și se bucură, Și totul se învârte peste ea: Nu este sângele corbului care simte vestea Sevastopolului?

Pagină 201.

Un exemplu al interesului interior al lui Tyutchev pentru motivele sociale ale folclorului rus poate fi și faimoasa sa poezie „Lacrimi de oameni, o, lacrimi de oameni”. Comparația lacrimilor umane cu fluxurile de ploaie prezentate în ea (îndeplinește simultan funcția de hiperbolă) este destul de în concordanță cu principiile estetice ale folclorului rus, în care asimilarea lacrimilor umane la curgerea unui pârâu, râu etc. este destul de comun . Aceste principii sunt caracterizate de astfel de imagini ale lui N. A. Nekrasov, de exemplu: 1) „Praful bătut în cuie pe pământ cu lacrimi”, etc. („Tăcere”, 1857); 2) „Ca ploaia care s-a încărcat de multă vreme, ea plânge încet” („Frost, Red Nose”, 1863). Trăsăturile ritmice ale „Lacrimile poporului” de Tiutciov sunt, de asemenea, legate de poetica populară. Melodia folclorică este dată poemului parțial de metrul dactilic, dar cel mai important de finalurile dactilice ale versurilor 3 și 4. Intonațiile folclorice contribuie la identificarea lacrimilor umane cu lacrimile populare. În poemul „Lacrimile oamenilor”, Tyutchev se referă pentru prima și ultima oară la finalul dactilic, dar acest apel este simptomatic. Până la crearea acestei poezii (1849), terminațiile dactilice din poezia rusă nu erau încă atât de ferm atașate de tema populară-țărănească precum au fost mai târziu. Chiar și la Nekrasov în această perioadă, terminațiile dactilice sunt încă neutre (vezi, de exemplu, „Oda modernă” și „Timiditate”). În poezia „Lacrimile poporului”, Tyutchev anticipează astfel pătrunderea în poezia „de carte” rusă a unor poezii minore întinse pe o temă populară.

În moștenirea poetică a lui Tyutchev, pe lângă cele numite anterior, există o serie de alte poezii care, într-o măsură sau alta, „resonează” cu poezia populară („Dimineața la munte”, „Ape de izvor”, „ Cerul nopții este atât de posomorât...”, etc.) . Constrânși de volumul dat al articolului, suntem lipsiți de posibilitatea de a le analiza aici. Dar chiar și observațiile și faptele de mai sus permit! a spune că folclorul a fost pentru remarcabilul poet-gânditor rus nu un „revoltător”, ci un element asemănător depozitului său spiritual. Folclorul este bâjbâit în poeziile sale cu greu, tocmai pentru că le pătrunde organic. Tyutchev a considerat, aparent, atât elementele folclorice, cât și „arhaice”.
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propria creativitate ca bază a imaginii sale naționale. Și nu numai că nu au contrazis natura filozofică a ideilor poetice ale scriitorului, ci au contribuit și la afirmarea acesteia.

Folclorul lui Tyutchev poartă amprenta personalității sale originale. Formele extinse de utilizare a folclorului (stilizare, împrumut etc.) îi erau complet străine. Esența atitudinii lui Tyutchev față de creativitatea poetică populară a constat în regândirea acesteia din urmă, în ridicarea ei la nivelul creativității literare și artistice. Marele poet, care este confirmat de poeziile sale precum „Tăcerea în aer înfundat” și „Tu ești valul meu de mare”, a apreciat foarte mult posibilitățile muzicale și sonore inerente cântecului popular rusesc. Poezia lui Tyutchev a fost în contact deosebit de strâns cu acele straturi ale folclorului rus, care reflecta viziunea populară poetică primitivă asupra lumii, trăsăturile sale panteiste și animiste. Poetul nu a rămas însă străin de acele tipuri de creativitate folclorică contemporană în care s-au acumulat interese sociale, opinii publice și idei etice ale maselor. Atenția lui Tyutchev față de motivele sociale ale poeziei populare ruse a fost afectată de apropierea sa de principalele căi de dezvoltare a literaturii ruse din secolul al XIX-lea.

M. V. Kankava

DESPRE INFLUENȚA LUI V. I. DAL ASUPRA STILULUI SCRIITORILOR SCOALA ETNOGRAFICĂ

Discursul popular al autorului Nemuritorului Dicționar explicativ, V.I.

În știința filologică rusă, se pot găsi o serie de afirmații despre influența lui Dahl asupra operei artistice a reprezentanților literaturii realiste. Așa este, de exemplu, opinia exprimată de A. Pechersky despre influența lui Dahl asupra lui Pușkin, care a scris basmul „Despre pescar și pește” sub influența basmelor lui Dahl și l-a prezentat în manuscris și cu inscripția lui Dahl. („A ta de la tine! Povestitorului cazac Lugansky, povestitorului Alexandru Pușkin”), opinie contestată de Maikov.1 2

1 	M. Gorki. Istoria literaturii ruse. M., 1939, p. 187.

2 	L. Maikov. Pușkin și Dal. Buletinul rusesc, 1890, nr. 10, p. 14-15.
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Mărturisirea lui Gogol însuși, care a scris despre Dal, este caracteristică: „Pentru mine, el este mai semnificativ decât toți naratorii-inventatorii. Poate că judec aici părtinitor, pentru că acest scriitor, mai mult decât alții, a mulțumit personalității propriului meu gust și în concordanță cu propriile mele cerințe, fiecare din rândurile lui mă învață și mă îndeamnă, apropiindu-mă de cunoașterea vieții oamenilor.

O. Ya. Samochatova, în lucrarea sa „Notele unui vânător” de I. S. Turgenev, observă dependența autorului cărții „Notele unui vânător” de Dahl în descrierile etnografice: „Influența lui Dal”, scrie Samochatova, „de descrierile etnografice în „Notele unui vânător” (de exemplu, diferența dintre satele Oryol și Kaluga) este incontestabilă.”4

În cele din urmă, elementele populare, uneori regionale, caracterizează adesea stilul unor scriitori precum Dostoievski, Boborykin, Korolenko în procesul de democratizare a vorbirii literare... „Mai târziu vom vedea”, scrie M. Gorki, „că o figură precum Dal se repetă de multe ori în literatura rusă că Reshetnikov, Gleb Uspensky, Naumov, Nefedov au multe în comun cu el atât în modul de scriere, cât și în raport cu materialul.

Dar toate aceste afirmații nu sunt altceva decât schițe preliminare care necesită o cercetare specială și profundă.

Pentru sarcina noastră, este suficient să ne referim la doi reprezentanți proeminenți ai școlii etnografice îndepărtate precum Melnikov-Pechersky și Leskov, asupra cărora influența vorbirii populare a lui Dahl a fost cel mai clar afectată.

Se știe că Melnikov (Pechersky) însuși se considera un student al lui Dahl, care i-a dat nu numai un pseudonim literar, ci l-a îndreptat și către viitoarea activitate literară.

Oameni din aceeași epocă, apropiați în părerile lor, cu același interes pentru „etnografie”, funcționari ai aceluiași departament, care au studiat simultan sectarismul în Rusia, au trăit zeci de ani în prietenie, au călătorit în toată Rusia în lung și în lat, Dal și Melnikov -Pechersky, desigur, în activitatea lor creativă au fost în mare măsură în ton unul cu celălalt.

Din 1846, în calitate de funcționar pentru sarcini speciale sub guvernatorul militar de la Nijni Novgorod, Melnikov-Pechersky a sortat prin arhivele agențiilor guvernamentale locale și a publicat actele antice descoperite. Din 1852, fiind numit șef al expediției statistice, și până în 1857, s-a angajat într-o descriere detaliată a provinciilor Volga, notând, la instrucțiunile lui Dahl, împreună cu alți membri ai expediției, dialectele fiecărui sat. Acestea au fost condițiile care i-au permis să studieze profund

3 	Scrisori de la N. V. Gogol. Editat de V. I. Shenrok. Tt. 1-4. SPb., 1901, vol. 3, p. 272.

4 	O. Ya. S amochatova. „Însemnările vânătorului” de I. S. Turgheniev. Kand, diss., 1948, p. 246.

δ M. Gorki. Istoria literaturii ruse, p. 187.
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vorbirea populară, structura și vocabularul ei. La fel ca Dahl, el „nu s-a întâmplat să fie nicăieri? .. Și în păduri, și pe munți, și în mlaștini, și în tundra, și în mine, și pe paturile țărănești și în celule înghesuite. , iar în schițe și în palate, nu poți număra totul. 6

Împreună cu Dahl, cursurile care au continuat la Nijni Novgorod din 1849 până în 1859 și mai departe, la Moscova, au susținut și întărit interesul pentru vorbirea populară rusă. Acest interes pentru viața populară la Melnikov-Pechersky poate fi urmărit încă din primele sale experimente literare. Așa, de exemplu, în „Note de călătorie pe drum din provincia Tambov. la Siberia ”(1839-1842) el folosește adesea cuvinte și expresii populare (nivel, seară, vapnitsa, kondovy, colorant, coroană, furtun, peeper), cuvinte „speciale” permiane (shanga, gdohtit, zaimka, coaxing .. .) cu explicaţii detaliate şi face unele observaţii fonetice şi morfologice asupra dialectului permian.

Mai târziu, în povestea „Krasilnikov” (1852), interesul scriitorului pentru vorbirea populară crește încă „sub influența” lui Dahl. Această influență asupra operelor de artă ale lui Melnikov-Pechersky, în care, potrivit lui Bestuzhev-Ryumin, „sufletul rus vorbește cuvinte rusești despre omul rus”, este evidentă. Influența directă a lui Dahl și a „Dicționarului său explicativ” asupra lui Melnikov-Pechersky a fost remarcată în memoriile sale de fiul romancierului A.P. Melnikov: „Influența lui Dal”, scrie A.P. - M.K.) este vizibilă în fiecare rând: este exprimată și în ture de vorbire, care amintesc parțial de K. Lugansky, și din când în când citate zicale, uneori părând a fi inventate, dar în esență preluate din dialectul popular viu și, probabil, raportate de Dahl.”7

Impactul vorbirii populare a lui Dahl se simte mai ales în vocabularul și frazeologia proverbială a poveștii. Dacă ne amintim că proverbele și vorbele lui Dahl au fost puse în ordine în Nijni Novgorod conform „sistemului de cadru” cu participarea strânsă a lui Melnikov-Pechersky, atunci folosirea proverbelor și a spuselor lui Dahl de către acesta din urmă ar trebui să pară destul de justificată.

Influența lui Dahl asupra lui Melnikov-Pechersky este, de asemenea, comparativ mai puternică în cel mai mare și mai original roman etnografic al lui Melnikov, În păduri. Romanul este bogat în elemente de folclor și material etnografic; oferă o imagine vie a vieții de zi cu zi a regiunilor Volga. Toate acestea se reflectă în limba romanului, în vocabularul său popular, în rândurile de vorbire și în frazeologie,

fi P. Usov. P. I. Melnikov, viața și activitatea sa literară. M. - SPb., 1897, p. 267.

7 	Colecția Comisiei de arhivă academică Nijni Novgorod în memoria lui P. I. Melnikov, 1911, p. 25.
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în care nu este greu de detectat o anumită influență a elementului popular, în special a „Dicționar explicativ”. Fără îndoială că „Romanul se află în locuri foarte apropiate de Dicționarul lui Dahl, mai ales când autorul vorbește despre comerțul cu loshkar, despre istoria pălăriei și șepcii rusești, despre numele Teritoriului de Nord, despre sfinții populari”. 8

Această apropiere este mai ales pronunțată acolo unde autorul nu reușește să modeleze materialul lexical pe care îl atrage într-o formă artistică. Apoi este forțat să explice astfel de cuvinte în notele de subsol și de subsol. În astfel de cazuri, se face uneori referire la „Dicționarul explicativ”, în cele mai multe cazuri autorul încearcă să le explice singur, dar, fără îndoială, trage aceste explicații din „Dicționarul explicativ”; iată câteva exemple de astfel de explicații din romanul În pădure și, în paralel, din Dicționarul lui Dahl:

La Meln ikov-Pechersky:

Bulynya este un rătăcitor prin sate, un cumpărător în principal de in, întotdeauna un ticălos și un amăgitor al mâinilor mari (părțile 3 și 4, p. 104).

Un contra este un adversar într-o dispută, uneori un inamic (părțile 2 și 4, p. 152).

Letasy - vise, vise cu ochii deschiși, iluzie (părțile 3 și 4, p. 499).

Lituaniană - o împletitură mare rusească cu o împletitură dreaptă (părțile 	3 și 4,

pagina 104).

Rătăcirea este o persoană rea (părțile 3 și 4, p. 41)

Grăbește-te - fă pasărea să meargă tăindu-și aripile (părțile 3 și 4, p. 148).

Doborât - pliat din oase, în jos cu ceea ce a înșurubat, a distrus, a înșurubat (părțile 3 și 4, p. 49).

Smotnia este o bârfă, un defăimător (părțile 3 și 4, p. 193).

Tebeka - dovleac (părțile 3 și 4, p. 185).

Talagay este un prost, un ignorant, un ignorant (părțile 3 și 4, p. 518).

Urât - din creștere - capricios, capricios. Acest cuvânt este folosit în regiunea Volga, în buzele de est. iar in Siberia, provine din Tatar. urus - rusă (părțile 3 și 4, p. 336).

Dahl

(în „Dicționarul explicativ”):

Bulynya, psk. un comerciant de vite, un cumpărător de in, un cumpărător în general... vld, vyat. nerușinat, neclintit obscen (143).

Contra-oponent. . . disputant sau duşman (276).

Letasy - vise, vise cu ochii deschiși, planuri irealizabile, (254).

Lituaniană - semănat. impletitura mare ruseasca. . . (260).

În niciun caz - mai jos. o persoană inestetică (548).

Grăbește o pasăre, ridică-și aripile, taie, tunde (203).

Knock off - discount, off the zar (198-199).

Smotnik - și, a, - tulburător, spatnik (237).

Tebeka - inginer, cstr. dovleac (405).

Talagai este un mare prost, ignorant, ignorant (398).

Înalt - crește (din tătar. Urus, rus?) - încăpățânat, încăpățânat, rebel, neascultător, capricios și voinic (522),

etc.

În ciuda dependenței evidente a lui Melnikov-Pechersky de Dahl în astfel de cazuri, ar fi totuși eronat să vedem în limba sa doar o imitație a lui Dahl. Ca unul dintre cercetătorii limbii Melnikov-Pechersky, autorul remarcabilului

8 	M. A. Rybnikova. Studiul limbii materne. Minsk, 1921, p. 64.
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romanele și nuvelele, cu toată apropierea de Dicționarul explicativ al lui Dahl, au reușit totuși să „și mențină independența în limbă, uneori chiar criticând dispozitivele stilistice ale lui Dahl”.9

Totuși, este de asemenea indubitabil că, potrivit aceluiași cercetător, Melnikov-Pechersky „până la sfârșitul vieții a rămas un admirator al lui Dahl, ca cunoscător al vorbirii ruse, și și-a prețuit foarte mult Dicționarul”,10 11 considerând lucrările lui Dahl drept cărți de referință pentru fiecare scriitor rus care dorea să scrie în „limbă rusă pură și, în plus, plină de viață”.

În legătură cu școala etnografică a lui Dahl, este necesar să ne oprim pe scurt asupra unor aspecte ale operei unui scriitor apropiat școlii sale - H. S. Leskov, a cărui cale de viață seamănă în multe privințe cu calea lui Dahl și Melnikov-Pechersky.

La fel ca Dal, Leskov și-a exprimat indignarea față de „moșia educată”, care a observat doar „nepoliticos” și „primitivism” în oameni. La fel ca Dal, Leskov a văzut printre oameni o sursă inepuizabilă de vorbire rusă și a încercat să reflecte culoarea limbii naționale, acuratețea și colorarea acesteia în operele sale de artă.

La fel ca Dahl și Melnikov-Pechersky, Leskov, un mare maestru al cuvântului, potrivit lui M. Gorki, „un cunoscător inimitabil al limbajului vorbirii”, a acumulat ani de zile comori din vorbirea sa nativă ca urmare a observațiilor sale din viață, adunându-le stoc uriaș în timpul călătoriilor frecvente prin Rusia. Lucrând ca funcționar în gestionarea moșiilor proprietarilor de pământ, Leskov se familiarizează în detaliu cu viața diferitelor pături ale societății ruse din anii 60 și folosește un stoc mare acumulat de material lexical în limbajul creativității artistice. Leskov însuși, ca și Dal, a scris sincer despre asta: „La urma urmei, l-am adunat”, spune Leskov despre limba sa, „de mulți ani, conform sloganelor, proverbelor și expresiilor individuale, prins în zbor în mulțime, pe șlepuri. , în recrutarea prezențelor și în mănăstiri... De mulți ani am ascultat cu atenție pronunția și pronunția poporului rus la diferite niveluri ale statutului lor social; toți îmi vorbesc în felul lor, și nu în mod literar.”11

Trebuie spus că stilul artistic al lui Leskov s-a remarcat printr-o mare originalitate, care a fost obținută ca urmare a unei munci lungi și grele: „Nu pot scrie la fel de simplu ca L. Tolstoi. Nu e în talentele mele... Sunt obișnuit să termin”, a recunoscut Leskov. Dar „finisarea” a fost precedată de o colecție mare de materiale de vorbire, în principal din vocabularul popular

9 	Despre limbajul și stilul operelor lui P. I. Melnikov (Andrey Pechersky) A. Zmorovich, Buletinul filologic rus, 1916, nr. 1-2, p. 185.

10 	Ibid.

11 	A. P. Faresov. Contra curenţilor. N. S. Leskov. Scrierile sale de viață, polemicile și memoriile despre el. SPb., 1904, p. 275.
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PENTRU „a seta vocea” personajelor: „Stabilirea vocii unui scriitor”, scrie Leskov, „constă în capacitatea de a stăpâni vocea și limbajul eroului tău și de a nu te abate de la alto la bas... Am realizat, se pare, că preoții mei vorbesc într-un mod spiritual, nihiliștii - într-un mod nihilist, țăranii - în mod țărănesc ... filistenii vorbesc în stil filistin, iar aristocrații ciocâitori - în felul lor. Aceasta este punerea în scenă a talentului la un scriitor. Și dezvoltarea sa nu este 12

doar o chestiune de talent, dar și de muncă enormă.

Această „lucrare uriașă”, această „lucrare mozaică” pentru dezvoltarea unui discurs specific al reprezentanților diferitelor grupuri sociale ale societății, este principalul lucru în „punerea în scenă” a discursului eroilor din numeroasele povești ale lui Leskov.

Împreună cu aceasta, este imposibil să nu vedem o asemenea trăsătură distinctivă în operele de artă ale lui Leskov: desenarea unei galerii colorate de imagini ale eroilor săi în Rusia pre-și post-reformă și dezvăluirea bogăției vocabularului vorbirii populare în diferitele sale ei. caracteristici semantice sociale și profesionale, Leskov, în lucrările sale principale precum „Îngerul imprimat”, „Rătăcitorul fermecat”, „Omul de la miezul nopții”, „ Femeia războinică”, etc., povestește nu în numele ei, ci în numele naratorilor din oamenii de rând.

Limbajul acestor povestitori, care stă la baza majorității operelor sale de artă, este acea „vorbire populară” foarte îndepărtată, stilizată doar în gura reprezentanților diferitelor grupuri sociale ale societății, despre care Leskov însuși spunea: „Acest popor, vulgar și limbaj artistic, care a scris multe pagini din lucrările mele, nu a fost compus de mine, ci a fost auzit de la un țăran, de la un semiintelectual, de la vorbăreți, de la sfinți proști și sfinți.”12 13

Cele mai bune povești ale lui Leskov sunt pline de cuvinte și întorsături ale acestui limbaj „vulgar și pretențios”; iată câteva dintre mostrele lui: „Și totul se pregătea în fața lor pentru a aduce aici cu malul... arăta cam respingătoare, deși părea venerată la fel de frumoasă... Înaltă, știi, o un fel de tsbastaya, subțire, ca o saiga și cu fruntea. Cât de minunat s-a întâmplat asta și cine au fost privitorii... În acest țigan, flacăra, cred, s-a aprins ca un foc afumat... Bătrâna lui mamă este o străină, din țări străine pline de... la urma urmei, singura lor treabă este să se despartă, dar de preocupări comune și nu este nevoie... de la cea mai mică agitare se pot prăbuși toți. .. Datorită orfanității mele, încă din copilărie, am mers cu compatrioții mei la risipă de muncă... acest Luka Kirillov... s-a înmulțit și a făcut un grânar mare și din belșug ”; sau asemenea cuvinte și forme de cuvinte sunt încă indicative, pe măsură ce a vorbit, liniștit, țintuit, de vină, obraznic, ticălos, jalnic.

12 	Ibid., p. 273-274.

13 	Ibid., p. 274.

12*
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Limbajul poveștii Leskovsky, ca și limba lui Dahl, se caracterizează prin prezența în vocabularul său a unor „cuvinte speciale”, cum ar fi: kis-luka, cabluri impermeabile, azhidation, melkoscope, calomnie (feuilleton), probabilitate, multiplicare. dolbit etc. Cuvinte similare care sunt rezultatul inovației lui Leskov în limbă, uneori pe baza etimologiei populare, au provocat reproșuri repetate în rândul contemporanilor săi (la fel cum a fost cazul lui Dahl).

Leskov a luptat împotriva cuvintelor străine introduse în presă „neîncetat și adesea complet inutil”. Deși nu a avut acea atitudine extrem de ostilă față de ei, care este atât de caracteristică lui Dahl, totuși a încercat întotdeauna să înlocuiască cuvintele străine cu altele pur ruse sau rusificate pentru a „proteja limba noastră bogată și frumoasă de daune”. De exemplu, indignarea sa față de introducerea cuvântului străin extrădarea de către Novye Vremya este binecunoscută: „În Dicționarul de cuvinte străine incluse în limba rusă, 14 15”, scrie Leskov, „acest nou cuvânt rusesc nu există. Acum lăsați cititorul, care nu cunoaște limbi străine și 1 ε, să se gândească și să ghicească ce înseamnă „extrădarea lui g”.

Cu toate aceste trăsături comune ale stilului lingvistic al lui Leskov și Dahl, există, desigur, o diferență semnificativă între ele; 16 17 cu toate acestea, nu se poate nega că simplul discurs „popular” Dalev, echipamentul său etnografic și folclor, vocabularul său plin de viață și transformările frazeologice au influențat în mod semnificativ limbajul unui număr de lucrări ale lui Leskov, precum „Pustoplyas”, „Malanya este cap de berbec”, „Ceasul voinței lui Dumnezeu etc.

La rândul lor, principiile lingvistice ale lui Leskov au influențat o serie de scriitori de mai târziu - clasici ai literaturii ruse. Este suficient să subliniez mărturia lui Gorki: „Leskov”, scrie Gorki, „fără îndoială m-a influențat prin cunoștințele sale uimitoare și bogăția limbii. În general, acesta este un scriitor excelent și un fin cunoscător al vieții rusești, un scriitor care încă nu este apreciat pentru meritele sale în fața literaturii noastre. A.P. Cehov a spus că îi datorează mult.”

V. F. Sokolova

Încă o dată despre sursele de folclor ale romanului lui P. I. MELNIKOV-PECHERSKY „ÎN PĂDURI”

P. I. Melnikov-Pechersky este unul dintre scriitorii al cărui folclorism atrage atenția celui mai neexperimentat cititor. Un iubitor pasionat de antichitate și popularitate rusă

14 	Aceasta se referă la Dicționarul lui Bourdon și Michelson.

15 	Scriitori ruși despre literatură, 1939, vol. II, 308.

16 	B. M. Drugov, H. S. Leskov este un maestru al cuvântului și al complotului. Studii literare, 1936, nr. 11, p. 74-92.

17 	Articole literar-critice, Politizdat, 1927, p. 342.
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viața, Melnikov-Pechersky s-a concentrat în mod conștient în lucrarea sa pe urmărirea tradițiilor poeziei populare orale.

Natura folclorică a operei lui Melnikov-Pechersky a fost atinsă într-o măsură sau alta de aproape toți cercetătorii care s-au orientat către epopeea sa „În păduri” și „Pe munți”. Dar printre articolele critice consacrate activității literare a lui P. I. Melnikov-Pechersky, doar lucrarea lui G. S. Vinogradov „O încercare de a clarifica sursele folclorice ale romanului lui Melnikov „În păduri *”, publicată în nr. 2-3 al Sovietului. Folclor pentru 1935. , conține o încercare de a lua în considerare în mod specific problema ce genuri poetice orale sunt folosite de scriitor.

Remarcând rolul excepțional de important al poeziei populare în romanul „În pădure” ca mijloc de creare a imaginilor artistice și de înfățișare a mediului cotidian, omul de știință acordă o atenție principală în munca sa clarificării surselor folclorice ale romanului.

Pe baza faptului că multe genuri de folclor nu au existat în timpul vieții lui Melnikov-Pechersky, G.S. Vinogradov consideră că cartea a fost sursa celor mai multe materiale folclorice pentru scriitor.

Melnikov-Pechersky însuși, într-o scrisoare până acum necunoscută către folcloristul din secolul trecut P.V. Shein, și-a exprimat destul de clar atitudinea față de folclor ca sursă a cunoștințelor sale despre oameni și față de semnificația pentru el, scriitorul, a operelor lui colecționari contemporani. „În cursul unui sfert de secol”, a scris el, „am călătorit mult prin Rusia, am notat o mulțime de scrisori, legende, credințe etc., etc., dar nu aș fi putut pune piciorul dacă ar fi fost. nu pentru lucrările regretatului Dahl și au fost lucrările tale publicate de Bodiansky, lucrările lui L. Maikov, Maximov și să se odihnească Domnul în măruntaiele lui Avraam sufletul său beat - Iakușkin.

Rezultatele unui sondaj al bibliotecii personale a lui Melnikov-Pechersky, toți Morginalii de pe paginile cărților pe care le-a citit indică, de asemenea, utilizarea extensivă de către scriitor a literaturii folclorice contemporane atunci când lucra la romanul „În păduri”.

Vinogradov a sugerat că Melnikov, când lucrează la romanul „În păduri”, ar putea folosi lucrarea lui A. N. Afanasyev „Viziuni poetice ale slavilor asupra naturii” ca sursă de materiale folclorice. Această idee a cercetătorului este confirmată în mod elocvent de semnele lăsate de scriitor pe paginile cărții numite, a cărei copie este păstrată în biblioteca personală.

1 	Arhiva Academiei de Științe a URSS (filiala Leningrad), f. 104, op. 2, nr.128, l. 1.
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Pe lângă lucrările lui A. N. Afanasiev, Melnikov-Pechersky a folosit și lucrările lui Tereșcenko și Snegirev. Semnele de pe o copie a cărții lui Tereșcenko „Viața poporului rus”, stocate în biblioteca personală a scriitorului, aparțin în mod clar lui Melnikov-Pechersky. Întregul capitol din „Yarilo”, al cărui titlu este subliniat în cuprins, este plin de note. Marginile paginilor sunt înscrise în mâna lui. Natura așternutului este aceeași peste tot. În textul capitolului numit, cuvintele sunt subliniate: „Se știe că el (Yarilo) este însoțit de veselie violentă în provinciile Kostroma, Tver, Nijni Novgorod, Ryazan și Voronezh.”2

Urmele unui studiu amănunțit al operelor folclorice de Melnikov-Pechersky ne-au fost transmise și de lucrarea lui Snegirev „Sărbătorile populare rusești și riturile superstițioase”.

Sunt multe semne în margine, subliniat în text, pagini sunt așezate cu semne de remarcă, Melnikov a transferat unele dintre lucrările poetice orale în romanul „În păduri” direct din opera lui Snegirev. Printre cântecele lui Avsenev, de exemplu, în lucrarea de mai sus, Melnikov-Pechersky a subliniat următoarele:

La naiba, la naiba! Îl urmăresc pe cocoșonul Govsen, conduc rahatul de câmp. Ea este sub tufiș, iar eu sunt în spatele cozii.3

Întâlnim această melodie fără nicio modificare în romanul „În pădure”. În spiritul operei lui Snegirev, este dată și descrierea Ajunului Bobotezei din roman.

Dar cu toate acestea, trebuie remarcat că lucrările autorilor numiți mai sus nu au fost singura sursă de material folcloric folosit de Melnikov-Pechersky pentru epopeea sa.

Scriitorul a putut observa numeroase ritualuri și obiceiuri cu poezia care le-a însoțit în viață și, desigur, le-a respectat. Aceleași cântece ale lui Avsenev care însoțeau colindatul au fost răspândite în diferite versiuni în secolul al XIX-lea. în patria scriitorului - în provincia Nijni Novgorod. Filiala Leningrad a Arhivelor Academiei de Științe a URSS are o colecție semnificativă de folclor din Nijni Novgorod, înregistrată de colecționarii locali ai secolului trecut. Printre numeroasele genuri ale folclorului colectat, diferite versiuni ale cântecelor Avsenev sunt repetate în mod repetat. „Tausen” - raportat, de exemplu, într-una dintre înregistrări

2 	Biblioteca Regională numită după V. I. Lenin în orașul Gorki, biblioteca lui P. I. Melnikov-Pechersky, nr. 366412, A. Tereshchenko. Viața poporului rus, partea a III-a, Sankt Petersburg, 1848, p. 108.

3 	Ibid., Nr. 622192, I. Snegirev. Sărbători populare rusești și rituri superstițioase, vol. I, M., 1838, p. 104.
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acesta este unul dintre cele mai comune cântece de Anul Nou din districtul Ardatovsky din provincia Nijni Novgorod.4

Un alt autor nu numai că raportează că cântecele Avseni au fost utilizate pe scară largă în regiunea Nizhny Novgorod Volga, dar încearcă și să explice originea cuvântului „Avsen”. „Toamna sau Avsen”, scrie el, „era fie un zeu, fie o sărbătoare slavă. În satele rușilor, și până în zilele noastre, tinere și fete, împreună cu cei buni, în ajunul zilei de 1 ianuarie seara strigă.

Melnikov-Pechersky însuși nu numai că a respectat obiceiul colindării, ci a fost și interesat de originea acestuia. În „Eseuri despre mordovieni” el face presupunerea că Avsenul rusesc probabil provine din Tausenul mordovian.

Dacă Snegirev scrie că acest mare rit rus este sărbătorit în provinciile Ryazan, Vladimir, Simbirsk și parțial Penza, atunci Melnikov-Pechersky observă că mordovenii au trăit în aceste provincii în vremuri străvechi.

Este destul de evident că cartea nu a fost singura sursă de poezie mitologică pentru Melnikov-Pechersky. Deși în romanul „În păduri” el observă în mod repetat cu regret că nu mai ard focurile Kupala dincolo de Volga, „nu îl sărbătoresc pe zeul strălucitor Yarila”, aceasta nu înseamnă că rămășițele vechilor credințe și festivități păgâne au a dispărut complet din viață. În notele de subsol ale romanului, scriitorul demonstrează exact contrariul. La Nijni Novgorod, scrie într-una dintre notele de subsol6, s-a păstrat obiceiul de a se aduna pe 24 iunie pe câmpul Yarilin pentru un festival popular, iar în regiunea trans-volgă Nijni Novgorod, în locuri se poate observa înmormântarea lui Yarila (Kostroma), care avea loc de obicei de Ziua lui Petru. În Kostroma, potrivit lui Melnikov-Pechersky, efigia lui Yarila făcută din iarbă sau paie era de obicei îngropată pe 24 iunie, iar în Kineshma și Galich, Yarila era reprezentată de un bătrân - „bunic, cap de aur, barbă de argint”. Potrivit scriitorului însuși,7 rămășițele festivităților Yarilin Kupala au putut fi observate de-a lungul râurilor Vyatka și Vetluga.

Regretele lui Melnikov cu privire la obiceiurile străvechi care au trecut îl ajută să condamne mai sever dogma creștină și moralitatea skete, care caută să înăbușe toate manifestările vii ale caracterului național.

Melnikov-Pechersky a trebuit să culeagă informații despre multe rituri și legende care trecuseră puțin câte puțin.

„Nu bate, nu zdrăngănește, nu vorbește cu copita, în tăcere, în tăcere pe cerul albastru, o căprioară înroșită se repezi cu o săgeată roșie.

4 	Arhiva Academiei de Științe a URSS (filiala Leningrad), f. 104, op. 1, nr.370, l. 10.

5 	Ibid., f. 216, op. 3, nr.156, l. 1.

6 	P. I. Melnikov (Andrey Pechersky). Lucrări adunate, vol. 3, M., 1963, p. 292, 382.

7 	Ibid., p. 292.
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gey.”8 Doar o analiză profundă permite înțelegerea din ce surse a reușit scriitorul să recreeze legenda uitată despre cerbul de aur personificând soarele. Conform propriei sale mărturii9, a folosit numeroase cântece din nordul Rusiei, în care legenda menționată era reflectată direct sau indirect, a studiat legendele locale, Nijni Novgorod și a preluat date din monumentele literaturii antice ruse.

Scriitorul, etnograful și funcționarul, care la datorie a călătorit de-a lungul și de-a lungul regiunii Volga Superioară, Melnikov-Pechersky nu putea trece pe lângă acele „rămășițe” ale antichității rusești, care erau bogate în provinciile Volga. „Trebuie să profităm de timp”, a spus el în Societatea Iubitorilor de Literatură Rusă în 1875, „trebuie să colectăm fragmente scumpe, cât mai este timp, cât este încă posibil - nu numai credințele, nu doar legendele dispar înainte. ochii noștri – viața rusească se schimbă”.10 11

Pentru a reprezenta cu cea mai mare acuratețe ritualurile și obiceiurile rușilor plecați de origine păgână, Melnikov-Pechersky a acordat multă atenție studiului folclorului mordovian. În „Eseuri despre mordovieni”, el a scris: „În general, vechea credință mordoviană părea să aibă multe în comun cu credința păgână a slavilor ruși, dacă nu era aceeași. Rușii, care au adoptat creștinismul timp de nouă sute de ani, l-au uitat complet, dar rămășițele lui au fost păstrate în diferite rituri. . . După riturile religioase păstrate în rândul mordovenilor și conform legendelor despre religia lor, multe obiceiuri și ritualuri rusești pot fi explicate.”11

Deși folclorul mitologic ocupă un loc important în romanul În pădure, trebuie menționat că nu este cel principal. Ca folclorist, Melnikov-Pechersky a fost influențat în mod semnificativ atât de școlile mitologice, cât și de cele cultural-istorice. În roman, există întotdeauna o cale de ieșire în psihologia istorică, viziunea istorică a scriitorului despre folclor se reflectă în mod constant, atitudinea sa față de arta populară ca fenomen social răzbate. Om de știință-cercetător, el vede în primul rând în folclor o reflectare a condițiilor de viață ale oamenilor, un ecou al antichității îndepărtate sau o consecință a anumitor forme ale vieții sociale moderne.

Legenda Kitezh joacă un rol excepțional de important în acest sens în romanul În pădure. Vinogradov crede12 că

8 	Ibid., p. 380.

9 	Ibid., p. 381.

10 	IRLI, Departamentul de Manuscrise, arhiva lui P. I. Melnikov, p. 95, op. 1, nr.4, l. 1.

11 	P. I. Melnikov (Andrey Pechersky). Opere complete postume colectate, Ed. M. I. Wolf, vol. 13, p. 138.

12 	P. I. Melnikov (Andrey Pechersky). „În păduri”, M. L., 1936, art. G. S. Vinogoadova „Surse folclorice ale romanului lui Melnikov „În păduri””.
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Sursa legendei pentru Melnikov a fost „Cântecele lui Kireevsky” (vol. II, numărul 4, 1862), în anexa la care a fost publicat „Cronicerul Kitezh”, conform informațiilor date de Meledin. Într-adevăr, în biblioteca personală a lui Melnikov-Pechersky există o copie a „Cântecelor lui Kireevsky” cu o legendă publicată. Dar oare Melnikov-Pechersky, un etnograf și un folclorist-colecționar, a cărui activitate s-a desfășurat pe teritoriul provinciei Nijni Novgorod, să nu audă legenda care încă continuă să trăiască și să-și entuziasmeze compatrioții cu misterul originii sale?

Colectarea și studiul folclorului în activitățile lui Melnikov-Pechersky a avut o importanță independentă. A fost realizat cu mult înainte de începerea studiilor sale literare și artistice și a fost strâns legat de studiul pământului său natal. În 1840, într-un raport adresat directorului școlilor din provincia Nijni Novgorod, el a scris: „Am fost, de asemenea, angajat în cercetarea traseului Batueva și a unor părți din districtul Semenovsky.”13 Unul dintre părțile din provincia Nijni Novgorod. este Lacul Svetloyar, spre care, conform legendei, hoardele lui Batu și-au făcut drum. În „Raportul privind starea actuală a diviziunii din provincia Nijni Novgorod”, Melnikov-Pechersky a scris în 1853 că, dincolo de Volga, într-adevăr, un drum vechi, neglijat, trece prin păduri, pe care, potrivit locuitorilor locali, Batu a mers. spre orașul Kitezh.

Scriitorul a dat multă muncă și timp studiului „Cronicerului Kitezh”, care a fixat legenda în scris în forma în care a ajuns până la noi. A făcut o comparație a Cronicarului cu cronicile și, cu mult înainte de începerea lucrărilor la romanul În pădure, a ajuns la concluzia că acesta ar fi putut apărea doar în mănăstirile Vechilor Credincioși din Trans-Volga.14

În provincia Nijni Novgorod, din timpuri imemoriale, au existat multe povestiri în proză și poetice despre orașul invizibil Kitezh. Au fost transmise din generație în generație, au ajuns până în vremurile noastre, continuând să fie un mister al istoriei. Nu degeaba expediția la Svetloyar, organizată în vara anului 1968 de editorii revistei Literaturnaya Gazeta, a evocat un răspuns cald nu numai în cercurile științifice, ci și în rândul publicului din regiunea Gorki.

Judecând după tradițiile orale, legenda Kitezh a fost inițial departe de forma în care a ajuns până la noi.

Komarovich în lucrarea sa „Legenda Kitezh” (Experiența în studierea legendelor locale, M.-L., 1936) notează trei versiuni ale legendei Kitezh în transmitere orală: 1) orașul Kitezh a dispărut din

13 	Acțiuni ale Comisiei științifice de arhivă Nijni Novgorod, 1910, IX, partea 1, p. 272.

14 	Remarca lui A. S. Gatsissky în articolul „La orașul invizibil Kitezh”. „Rusia antică și nouă”, 1877, nr. 3, p. 274-275.
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Fete turce, 2) dispariția lui Kitezh este legată de persecuția vechilor credincioși de către episcopul Pitirim, 3) Kitezh s-a scufundat pe fundul lacului (conform unei alte versiuni, a dispărut sub pământ) în timpul invaziei Batu. Versiunea cu motivația tătar-mongolă pentru eșecul orașului a apărut pentru prima dată tipărită în 1843 în nr. 12 al revistei Moskvityanin. „În provincia Nijni Novgorod”, scrie articolul, „în districtul Makaryevsky, la 40 de verste de orașul Semenov, se află satul Vladimirskoye, de asemenea Lunda. Lângă sat, în spatele câmpului, se etalează lacul Svetloyaroe, din care curge un mic izvor; pe partea de sud-vest a lacului se află un mic munte sau movilă. Această movilă, tăiată chiar din vârf de o mică depresiune, care devine din ce în ce mai în jos... este împărțită în două pelerine.

Autorul articolului notează că locația lacului nu este nimic special. Pentru prima dată, o persoană care a ajuns acolo nu putea decât să admire peisajul pitoresc și s-ar putea să nu acorde nici măcar atenție dealului. Cu toate acestea, scrie el, există „o mie de zvonuri” despre acest lac și munte. „Zvonul, în ciuda modificărilor sale, spune în unanimitate că sub acest deal se ascunde o comoară, care nu a mai fost nicăieri și va fi vreodată. Locuitorii din zonă, spune articolul, consideră acest loc sacru și „reverenta lor, care a fost de mult înrădăcinată, nu slăbește, ci se intensifică: ei susțin că există un oraș în măruntaiele pământului sub acest deal și că oamenii sfinți încă trăiește în ea.” Mai departe, se transmite conținutul „cronicarului Kitezh”.

Aceasta înseamnă că legenda Kitezh cu motivația tătar-mongolă pentru eșecul orașului a fost cunoscută pe scară largă în provincia Nijni Novgorod cu mult înainte de 1843, când a fost publicat articolul menționat mai sus. Răspândirea și popularizarea legendei a fost facilitată de așa-numitul „cronicar Kitezh”, care a fost copiat și transmis din mână în mână. Cronicarul, care a imortalizat legenda Kitezh, a fost distribuit dincolo de Volga în multe liste.

Cercetătorii au scris în mod repetat despre originea antică, păgână, a cultului tractului Svetloyarsk. Polivanov în „Acțiunile Comisiei de arhivă științifică de la Nijni Novgorod” nr. XXXV a scris că, conform legendelor supraviețuitoare, se știe că „jocuri demonice” au avut loc cândva pe malurile Svetloyar. Expediția la Svetloyar din iunie 1930 confirmă și conjecturile despre originea păgână a cultului lacului Svetloyar, „ca loc de sărbătoare religioasă”, scria un articol despre expediția la Svetloyar din 1930. „Svetloyar moare, revenind din nou la forma inițială a vechiului joc Kupala rampant, dar pe o bază non-religioasă.”16

15 	Moskvityanin, 1843, nr. 12, p. 507.

16 	Etnografia sovietică, 1931, nr. 1-2, p. 172.
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P.I. Melnikov-Pechersky a explicat exact în același mod originea cultului Svetloyarsk. În romanul „În pădure” 17, el scrie că în cele mai vechi timpuri, adunările și jocurile pe lac erau aranjate în cinstea zeului strălucitor Yarakhmel, de la care, în opinia sa, lacul și-a luat numele.

Astfel, alături de literatura contemporană a lui Melnikov, una dintre cele mai importante surse de materiale folclorice pentru romanul „În păduri” a fost observarea formelor vii ale existenței ritualurilor, legendelor, cântecelor și a propriilor concluzii originale ale scriitorului despre istoricul istoric. evoluţia genurilor folclorice.

S. 	A. Peño er

PENTRU ISTORIA FORMULEI „CU TOȚI AM ȘI ȘI ȘI ȘI DIN „PALTOA” LUI GOGOL”

În multe lucrări ale lui Acad. V. V. Vinogradov a expus în mod repetat studiului istoriei cuvintelor, expresiilor și expresiilor individuale care au devenit tradiționale.

În acest sens, pare oportun să continuăm studiul cifrei de afaceri pe scară largă - „Toți am ieșit din „Pardesiul” lui Gogol, a cărui origine până de curând a rămas neclară.

Într-o notă publicată în Issues of Literature, nr. 2, 1968, am încercat să aflu istoria acestei formule: după Melchior Vogüet, ea este de obicei atribuită lui Dostoievski. Concluzia mea poate fi formulată după cum urmează: Vogüet, care este de obicei și exclusiv menționat ca sursa primară, nu i-a atribuit aceste cuvinte lui Dostoievski într-un articol despre el în 1885. Este mult mai probabil să avem în fața noastră o formulă totală pe termen lung, la dezvoltarea căreia au participat mulți scriitori realiști ruși, care se considerau studenții lui Gogol. Vogüet a fost probabil primul care a folosit această expresie în tipărire.

Certându-mă (în nr. 6 al aceluiași jurnal, 1968)

S. 	Bocharov și Yu. Mann au subliniat pe bună dreptate că într-un articol despre Gogol (în același 1885), care a fost inclus în cartea „Le roman russe” (1886), Vogüet a repetat din nou această formulă, cu o referire surdă la un scriitor care a fost strâns legat „cu istoria literară a ultimilor patruzeci de ani”: S. Bocharov și Yu. Mann interpretează aceste cuvinte ca pe o indicație a lui Dostoievski.

De fapt, problema pare a fi mai complexă.

În primul rând, trebuie avut în vedere că sursa formulei sale Vogüet a raportat pe parcursul a douăzeci și cinci de ani

17 	P. I. Melnikov (Andrey Pechersky), Opere colectate, vol. 3, pp. 292-294.
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nume. Deci, în textul de jurnal al articolului despre Dostoievski din Revue des Deux Mondes din 1885 - „Scriitorii ruși spun pe bună dreptate”, în același 1885 în textul de jurnal al articolului despre Gogol (în același jurnal) este complet diferit - în loc de o referire generalizantă la scriitorii ruși spune: „unul dintre ei, strâns legat de istoria literară a ultimilor patruzeci de ani”. În fine, într-un discurs rostit la Moscova în 1909, din nou într-un mod puțin diferit, de data aceasta singur: „mais tous ces vigoureux enfants sont sortis du Manteau de Gogol. Qu'il me soit permis de répéter ce que j'écrivais il ya un quart de siècle, ce qui m'apparait avec la force de l'évidence." (Traducere: toată această progenitură puternică a ieșit din „Paltonul” lui Gogol. Permiteți-mi să repet ceea ce am scris acum un sfert de secol și care acum mi se pare și mai convingător”),1

Dar acum un sfert de secol, Vogüet, în decursul unui an, a dat două versiuni diferite ale formulei care ne interesează – ce anume vrea să spună în acest caz – „scriitorii ruși spun” sau „unul dintre ei”?

Mai departe. Este imposibil de explicat de ce a fost necesar timp de douăzeci și cinci de ani să se ascundă cu încăpățânare numele lui Dostoievski, dacă el a rostit cu adevărat aceste cuvinte. S-ar părea că a numi autorul „Poor Folk” înseamnă a le oferi o persuasivitate decisivă. S. Bocharov și Yu. Mann evită să rezolve această problemă - „din anumite motive”, scriu ei.

Ideea este tocmai că aceste cuvinte (sau similare) au fost rostite nu numai de Dostoievski. Vogüet îi cunoștea pe mulți dintre ei și prefera formularea surdă, dar mai precisă: „Scriitorii ruși vorbesc”.

Iată, necunoscută înainte de mine, o confirmare esențială a acestei presupuneri.

În jurnalul lui O. N. Smirnova sunt consemnate următoarele cuvinte ale mamei sale. Recunoscându-se în cuvintele lui Bazarov: „Mă simt urât, de parcă aș fi citit scrisorile lui Gogol către soția guvernatorului Kaluga”, A. O. Smirnova i-a spus lui Turgheniev: „Totuși, Ivan Sergheevici, totuși, tu însuți ai ieșit, cu propriile tale cuvinte. , din“ Palton „Gogol, iar de sub turnul de veghe <...> la cererea guvernatorului.”1 2

Această intrare este extrem de importantă, indiferent dacă acestea sunt adevăratele cuvinte ale lui A. O. Smirnova sau compoziția fiicei sale.

1 	citez din ed. <'Insilili! de France. Inauguration du monument élevé à la mémoire de Nicolas Gogol à Moscou”. Paris, 1909. Retipărire: Revue des élude > Franco-Russes, 1910, 15 IV, No. 4, p. 146. În textul neautorizat al colecției Zilele lui Gogol la Moscova, care a fost folosit de S. Bocharov și Yu. Mann, nu există cuvinte în cursive.

2 	V. I. Shenrok A. O. Smirnova și N. V. Gogol în 1829-1852. „Antichitatea Rusă”, 1888, nr. 4, p. 67 (italice ale mele - S. R.). „De sub turnul de veghe” – adică din arest în 1852
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În imaginarea înfățișării ei și a sferei erudiției ei literare, există mult mai multe motive să considerăm aceste cuvinte autentice.

Într-un fel sau altul, avem în fața noastră mărturia unui contemporan, confirmând clar (în sens direct sau metaforic) predominanța generală a concepției „Pardesului” lui Gogol ca sursă și stadiu inițial al prozei realiste rusești.

După cum puteți vedea, nu numai Dostoievski a putut spune acest lucru - Turgheniev a spus același lucru. Este mai mult ca probabil ca vor exista indicii si ale altor scriitori. Să fim atenți și la faptul că Turgheniev, nu mai puțin decât Dostoievski, se potrivește destul de bine cu indicația lui Vogüé: „strâns legat de istoria literară a ultimilor patruzeci de ani”.

Astfel, suntem convinși că formula pe care o studiem, ca să spunem așa, a atârnat în aer și a fost rostită în repetate rânduri de diverși scriitori, mari și mici, de toți cei care se considerau legați de „școala naturală” și de conducătorul și fondatorul ei. .

Validitatea acestei presupuneri este dovedită și de remarca iritată a lui M. E. Saltykov în ciclul „Viața noastră socială” - „scuturarea pardesiului lui Gogol repetat de o mie de ori.”3

De aceea interpretarea lui S. Bocharov și Yu. Mann nu pare convingătoare.

D. S. Lihaciov

PREFAȚA LUI DOSTOIEVSKI

Alături de trăsăturile generale ale stilului lucrărilor lui Dostoievski, pot fi remarcate diverse variante stilistice. În același timp, nu numai lucrările individuale ale lui Dostoievski diferă în stil, ci și părți individuale ale lucrării, în funcție de scopul fiecăreia. Prin urmare, chiar și prezentarea, realizată în numele aceluiași narator, are și opțiuni.

Printre alte diferențe, trebuie acordată atenție naturii speciale a narațiunii din acele părți din romanele lui Dostoievski.

3 	Sovremennik, 1863, nr. 3; M. E. Saltykov - Shchedrin. Lucrări adunate în douăzeci de volume, vol. VI, M., 1968, p. 49 și notă, la p. 587. Cf. tot în articolul lui N. G. Chernyshevsky „Nu este începutul unei schimbări?”: „... povești din viața populară a domnului Grigorovici și a domnului Turgheniev cu toți imitatorii lor - toate acestea sunt complet saturate cu mirosul de „Pardesiul lui Akaky Akakievici”.” Sovremennik", 1861, Ne 11; N. G. Chernyshevsky. Poly. a adunat lucrări în cincisprezece volume, vol. VII, M., 1950, p. 859.
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„Demonii” și „Frații Karamazov”, care ar putea fi numite condiționat „povestiri prefață”. Această expresie a fost folosită de însuși Dostoievski: „Cel mai greu îmi este să vorbesc despre acest Alexei (Karamazov — D. L.) în povestea mea actuală de prefață (italicele mele — D. L.) înainte de a-l aduce pe scena în roman” 1 (IX, 45).

Care sunt aceste „povestiri prefață”? Acestea sunt povestiri preliminare despre personajele principale, plasate în cea mai mare parte la începutul romanelor – „înainte de a le aduce în scenă în roman”. Astfel de narațiuni preliminare ale eroilor sunt destul de comune în romanele din secolele al XIX-lea și din secolele precedente. De obicei (ca, de exemplu, poveștile despre Panshin, Lemma și Lavretsky din Cuibul nobil) ele urmăresc să caracterizeze personajul, să arate originea trăsăturilor sale de caracter, viziunea asupra lumii etc. nu explică nimic, ci mai degrabă, pe dimpotrivă, ele derutează și intrigă cititorul, complică narațiunea, derutează cititorul și provoacă numeroase nedumeriri. Scopul lor este să servească drept început al anumitor replici ale romanului, dar nu un început al intrigii, ci concentrat în cea mai nerezolvată și voit complicată personalitate a eroului. Funcția acestor povești nu este de a explica ceva, ci de a pune întrebări cititorului, la care va aștepta un răspuns în viitor.

Această funcție a „povestilor prefață” se reflectă și în rolul lor compozițional în roman.

Romanele lui Dostoievski se ciocnesc de personaje, ideile și personalitățile lor. Această ciocnire are loc atunci când Dostoievski le adună pe toate într-un singur loc, le aduce „pe scenă”, adică trece dintr-un pictural pur narativ, „scenă”, întruchipare a planului său. În „povestirile prefață” încă nu există ciocnire de personalități. Personajele din ele au o istorie mai mult sau mai puțin izolată, sunt singuri în complot. În loc de o ciocnire de personalități în aceste „povestiri prefață”, există o ciocnire în interiorul personalităților înseși: trăsăturile lor contradictorii, intențiile, ideile, forțele nedezvăluite.

Poveștile Prefață descriu, pe lângă copilăria eroului (dacă este menționată această copilărie), rătăcirile sale înainte de „apariția sa pe scenă” în afara orașului natal. Personajele nu sunt reunite. Copiii sunt abandonați de tatăl lor, crescuți separat, mai mult sau mai puțin singuri. Apoi locuiesc în străinătate sau în alt oraș. Până la începutul acțiunii scenice, se adună într-un oraș de provincie înghesuit. Provincialitatea orașului în care toată lumea este familiarizată

1 	Toate citatele suplimentare sunt din colecția de zece volume a lucrărilor sale. GIHL: vol. IX și X („Frații Karamazov” - 1958), vol. VII („Demonii” - 1957). O cifră romană denotă un volum, o cifră arabă denotă o pagină.
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unul cu altul, este necesar pentru cea mai mare eficacitate a coliziunii. Evenimentele „Demonilor” ar fi fost poate mai firesc pentru Sankt Petersburg, dar Sankt Petersburg este prea mare pentru concentrarea „exploziei” care a avut loc.

„Poveștile prefață” au, după cum spuneam, doar „Demoni” și „Frații Karamazov”. Nu sunt, de exemplu, în „Adolescent”. Acolo narațiunea este condusă în numele unuia dintre personajele principale - Arcadia. Vorbește doar despre ideea lui, dar, bineînțeles, nu poate crea un complot din personalitatea sa: o autobiografie nu este potrivită în scopul unei „povestiri prefațe”, este dificil să creezi o ghicitoare „naturală” din propria biografie. . Nu există nicio „poveste preliminară” în Crime și pedeapsă. În esență, acest ultim roman este o monodramă. Nu există ciocnire de personalități în ea ca bază principală a acțiunii, dar există aceeași ciocnire, dar în interiorul personalității. Prin urmare, nu este nevoie să evidențiem „povestea prefață” ca o pregătire pentru o ciocnire de personalități.

Cea mai caracteristică trăsătură a „povestilor prefață” este concizia lor maximă. Ele ar trebui să transmită doar cele mai elementare, permițând un minim de reprezentare. Așadar, naratorul vorbește în ele „în cuvinte mici și într-o prezentare superficială” (IX, 37).

Informațiile biografice sunt adesea raportate în „povestiri de prefață” prin simpla enumerare a evenimentelor, faptelor, acțiunilor, uneori însoțite de adverbe „atunci” și „mai târziu” pentru claritate: nu și-a terminat studiile la gimnaziu, apoi a ajuns la o școală militară. , apoi s-a trezit în Caucaz, s-a încurcat, s-a luptat într-un duel, a fost retrogradat, a făcut din nou curry, a băut mult și a trăit relativ mulți bani ”(IX, 17); „apoi i-a scos (soția generalului – Ivan și Alexei Karamazov – D. Λ.) în ceea ce erau, i-a înfășurat într-o pătură, i-a pus într-o trăsură și i-a dus în orașul lor” (IX, 21); „Tânărul (Mitya Karamazov, - D. Λ.) a fost uimit, a bănuit neadevăr, înșelăciune, aproape că și-a pierdut cumpătul și, parcă, și-a pierdut mințile” (IX, 18).

Lipsa motivației pentru acțiuni are o dublă natură. Pe de o parte, această absență se datorează faptului că „povestea preliminară” doar spune, nu arată, iar pe de altă parte, și acesta este cel mai important lucru, lipsa de motivație pentru acțiunile personajelor creează că „mister” necesar pentru care, de fapt, este creată însăși „povestea prefață”. Biografia personajului nu este încă romanul în sine, ci doar, așa cum am spus deja, intriga acestuia, care este necesară pentru a aduce apoi personajul „pe scena romanului”.

Absența motivațiilor cotidiene și psihologice sporește comportamentul neobișnuit al personajelor. Acțiunile lor sunt bruște, uneori merg împotriva propriilor interese.
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Oricât de neobișnuite ar fi acțiunile personajelor, totuși, la compararea „povestilor preliminare” individuale între ele, se pot observa motive recurente: deplasarea constantă dintr-un loc în altul, șederea în străinătate, rupturi cu trecutul, conflicte familiale, erupții. legăturile conjugale, fuga unuia dintre soți din nedemn de chipul său, gălăgie, mersul „în fund”, dueluri și retrogradări, tot felul de scandaluri. După toate acestea, atunci când eroul apare pe „scena” romanului, apariția sa din primul moment, parcă, nu corespunde cu ceea ce a fost descris mai devreme. Stavrogin este corect, frumos, bine crescut și îmbrăcat. Nesemnificativul Lembke, dimpotrivă, apare ca un guvernator respectabil. Întotdeauna există ceva neașteptat în modul în care personajul apare în fața noastră „pe scenă” în comparație cu modul în care este prezentat în „povestea prefață”. Această impresie de surpriză persistă chiar și atunci când nu există contradicții vizibile între erou din „povestea preliminară” și „pe scenă”.

Eroul iese, parcă, „din blackout”, înconjurat de zvonuri despre el, bârfe, circumstanțe obscure și misterioase ale trecutului său. Imaginea lui este misterioasă și contradictorie.

„Poveștile de prefață” notează diverse inconsecvențe în acțiunile personajelor, schimbări neașteptate ale stărilor de spirit și ale liniilor de comportament, neliniște interioară, ciudatenii: „a fost ceva ciudat de acest gen” (IX, 21), „tipărit .. . un articol ciudat” (Ivan Karamazov, IX, 23), „a fost ciudat...” (IX, 24), „un paragraf foarte ciudat” (IX, 25), etc. Naratorul, așa cum spune, nu-și poate da seama. personalitatea personajului, se îndoiește, intră într-o ceartă cu presupuneri și zvonuri, iar uneori chiar cu cititorul său imaginar: „ei vor spune poate” (IX, 35), „poate că unul dintre cititori va gândi” (IX, 35). 35), „Nu mă cert” ( IX, 25), etc.

„Poveștile de prefață” sunt deosebit de intens saturate de negările sau restricțiile obișnuite ale lui Dostoievski cu privire la ceea ce tocmai s-a spus, diverse rezerve și îndoieli. Caracteristic, de exemplu, sunt raționamentul naratorului despre Fiodor Pavlovici Karamazov: „S-a comportat nu numai mai nobil, ci și mai obrăzător. . . Îi plăcea să se comporte prost cu sexul feminin, nu doar ca înainte, ci chiar și, parcă, mai dezgustător... Recent, însă, a fost oarecum flasc, a început cumva să-și piardă uniformitatea, responsabilitatea de sine, chiar a căzut într-un fel de frivolitate, a început una și a terminat cu alta, cumva s-a răspândit și s-a îmbătat din ce în ce mai des... Alyosha's sosirea, parcă, a avut un efect asupra lui chiar și din punct de vedere moral, de parcă s-ar fi trezit ceva în acest bătrân prematur...” (IX, 31). Imaginea creată este extrem de instabilă, nedefinită, punctată.

Ceea ce frapează în aceste povești este abundența de trăsături contradictorii subliniate în personaje. Aceasta din nou crește
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mister, mister, obscuritate intrigantă a personalităților înfățișate. După ce a afirmat ceva afirmativ, naratorul caută imediat să-și limiteze afirmația la o afirmație de opus. De aici și abundența - „dar”, „totuși”, „între timp”, etc. Iată cum, de exemplu, Alyosha Karamazov este caracterizat: „Dar rareori îi plăcea să încredințeze această amintire cuiva. În copilărie și tinerețe, a fost puțin efuziv și chiar puțin vorbăreț, dar nu din neîncredere, nu din timiditate sau nesociabilitate mohorâtă, ci din altceva, dintr-un fel de îngrijorare interioară, de fapt personală, care nu îi privea pe alții, ci atât de important pentru el încât părea să-i uite pe alții din cauza asta. Dar iubea oamenii: părea să fi trăit toată viața, crezând cu totul în oameni, și totuși nimeni nu l-a considerat vreodată nici un nebun, nici un naiv ”(IX, 27).

Rețineți că deja în exemplul de mai sus, uniunea adversativă „dar” este folosită de două ori în aceeași frază. Și acesta nu este singurul caz: „... era un tip ciudat, destul de des, totuși, întâlnit, tocmai genul unei persoane care nu era doar gunoaie și depravată, dar în același timp proastă, dar una dintre acelea. , totuși, proști care se pot descurca perfect cu afacerile lor cu proprietăți, și numai, se pare, numai aceștia ”(IX, 11).

Altceva este și caracteristic: povestea este condusă parcă nepăsător, parcă în grabă, parcă din memorie, după zvonuri, după impresiile și zvonurile altora: „ceva după cutare și cutare tranzacții, în care el însuși. apoi și atunci a vrut să se alăture, nu are dreptul să ceară nimic mai mult, și așa mai departe, și așa mai departe. (IX, 18). Naratorul stipulează în permanență fragilitatea și lipsa de încredere a faptelor, evenimentelor și caracteristicilor transmise de el: „au spus”, „se părea”, „transmis”, „afirmă”, „auzit doar asta...”, „nu am citesc eu, dar " etc.

Jocurile de cuvinte și alogismele în vorbire sunt foarte tipice pentru „povestirile prefață”. Despre Liputin se spune că „a ținut toată familia în frica lui Dumnezeu și a închis” (VII, 31). Despre regretata soție a lui Fiodor Pavlovici Karamazov, Adelaide Ivanovna, se spune că ar fi fost „o doamnă fierbinte, îndrăzneață și neagră” (IX, 14). Despre Virginsky se spune că a apărut „împreună cu sora lui și în scopuri nevinovate” (VII, 35). Sunt necesare jocuri de cuvinte de acest fel pentru a depista ambiguitățile și ilogicitățile în cuvinte și expresii, pentru a demonstra fragilitatea formei în sine, în care este îmbrăcat conținutul instabil.

Mai trebuie adăugat la cele spuse că portretul lor din „povestea prefață” are și el același scop pentru a sublinia trăsăturile contradictorii la viitorii eroi ai romanului. Fiodor Pavlovici este dezgustător, dar frumos. Stavrogin este arătos, dar era ceva respingător pe chipul lui. În cele din urmă, dacă portretul în sine nu este contradictoriu, atunci el poartă o contradicție cu proprietățile interne ale personajului.
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Lebyadkin este nesemnificativ ca persoană, dar un gigant în statură. Acesta este lașul Goliat târât pe podea de timidul Virginsky.

Fără îndoială că „povestirile prefață” ale lui Dostoievski conțin chintesența stilului său irațional și a compoziției impresioniste. Toate particularitățile stilului lui Dostoievski ies aici distinct și chiar exagerat. Acest lucru se explică prin faptul că atunci când actorii au fost deja aduși pe scenă, li se oferă o anumită libertate de exprimare. Dostoievski, sau naratorul care acționează pentru el, se elimină mai mult sau mai puțin. În „povestirile prefață” aproape că nu există o astfel de autoeliminare a naratorului. Naratorul de aici nu descrie atât de mult, ci spune și interpretează. În consecință, conștiința dispozitivelor stilistice și a compoziției poveștii lui Dostoievski este deosebit de remarcată aici.

Chiar și după ce a fost scris acest articol, a apărut publicarea Notelor inedite despre Pușkin a lui Anna Akhmatova.2 Un pasaj din aceste note explică foarte bine semnificația constructivă a poveștii „prefaței” a lui Dostoievski: „Scuritatea amețitoare despre care am vorbit la începutul acestui articol. articol , este foarte caracteristic lui Pușkin. În 1829 („Un roman cu litere”) a scris: . . De asemenea, găsesc pagini suplimentare în Walter Scott*. Această străduință pentru concizie s-a reflectat foarte puternic și în Little Tragedies*, în special în The Stone Guest*. Această mică tragedie presupune un fundal foarte mare, care, grație minunatei priceperi a autorului, se încadrează în câteva rânduri, intercalate ici și colo în text. Această tehnică în literatura rusă a fost dezvoltată magnific și unic de Dostoievski în romanele sale de tragedie: în esență, cititorul-spectator este invitat să fie prezent doar la deznodământ. Așa sunt „BesG”, „Idiotul” și chiar „Frații Karamazov”*. Totul s-a întâmplat deja undeva acolo, dincolo de limitele acestei lucrări: dragoste, ură, trădare, prietenie. Același lucru este valabil și pentru „Oaspetele de piatră” al lui Pușkin: viața exuberantă de mitropolit a unui tânăr maret, dragostea sa tragică cu soția unui morar, exilul și continuarea aventurilor amoroase într-o țară în care „raiul”. . . fumul exact*, întreaga biografie a donei Anna, magnifica ei văduvie spaniolă, care uimește până și un călugăr prin severitatea ei etc.

Și nu este o coincidență, desigur, că „lauri și lămâi” din „Visul unchiului” apar atunci când descrie Spania parodică chiar la începutul drumului creator al lui Dostoievski, iar în discursul său pe moarte (1880) despre Pușkin, Dostoievski numește „Piatra”. Guest” ca exemplu și dovadă a universalității lui Pușkin și ca una dintre cele mai mari opere.

2 	Notele inedite ale Annei Akhmatova despre Pușkin. Questions of Literature, 1970, No. 1. Pasajul citat mai jos este la pp. 160-161.
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V. E. Vtlovokaya

REZOLUŢIE ÎN FRAŢII KARAMAZOV0

Problema parcelei și a structurii parcelei este extrem de complexă și încă nu poate fi considerată dezvoltată. De aceea avem nevoie de un acord preliminar asupra conceptelor pe care le folosim. „Prin complot”, a scris A. N. Veselovsky, „mă refer la o temă în care diferite poziții-motive se năpustesc.” Motivul, din punctul său de vedere, este „cea mai simplă unitate narativă”.1 Complexul de astfel de unități este intriga.

Conceptul de motiv, de dragul căruia a fost introdus de către Veselovski în analiza sa istorică comparativă, a fost de o valoare deosebită, stabilitatea, necompunebilitatea acestei unități și capacitatea ei de a fi exprimată schematic, sub forma unei formule: sarcină. ”1 2 În scopul unei analize necomparative, dar specifice, aceste circumstanțe nu contează. Fără a intra în zona confuză a teoriei generale a complotului, vom accepta însuși principiul lui Veselovsky cu amendamentul făcut de V. Ya. Propp și explicațiile care sunt necesare aici. Ne interesează motivul ca „unitate narativă”, care, în combinație cu alte unități similare, dă intriga și este interesată nu de o schematică, ci de forma sa concretă.

Este destul de clar că nu fiecare temă dintr-o operă de artă exprimă o intriga, deși oricare dintre ele este transmisă de un complex de „unități narative”. Și la fel: nu fiecare dintre aceste unități este un motiv care formează un complot. „Subiectele variază”, a scris Veselovsky, „unele motive intră în intrigă sau intrigile sunt combinate între ele.”3 Potrivit lui Veselovsky, unele motive sunt determinate de intriga, altele nu; diferite motive pot aparține unor parcele diferite. Mai departe. Dacă prin complot înțelegem o temă (a se vedea cuvintele lui Veselovsky citate mai sus), atunci, aparent, motivele unei complot sunt omogene, adică aparțin unei singure teme, iar motivele străine care „invadă” intriga sunt, în primul rând, toate, sau alte motive, nu o temă a intrigii sau motive a unei alte teme a intrigii. Același motiv, dacă aparține unor subiecte diferite, poate fi

1 	A. N. Veselovsky. Poetica poveștilor. În cartea: Poetică istorică, L., 1940, p. 500.

2 	Ibid., p. 495. Analizând astfel de motive „cele mai simple”, V. Ya. Propp ajunge la următoarea concluzie: „... contrar lui Veselovski, trebuie să afirmăm că motivul nu este uninominal, nici indecomposabil. Ultima unitate descompunabilă, ca atare, nu reprezintă un tot logic sau artistic ”(V. Ya. Propp. Morfologia unui basm. M., 1969, p. 18). Astfel, acolo unde Veselovsky a văzut elementul cel mai simplu și integral al complotului, a fost dezvăluită o complexitate dezbinătoare.

3 	Ibid., p. 500.
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element al diferitelor intrigi și joacă un rol diferit în ele. Astfel de motive, care au mai multe semnificații și se află la răscrucea diferitelor serii tematice, sunt cele mai importante în compoziția complexă a unei lucrări multi-tematice, în care nu numai multe motive, ci și multe teme deja „curg în jur”.

Determinarea semnificației unui motiv pentru un anumit subiect este departe de a fi atât de ușoară pe cât ar putea părea. Particularitatea unei opere literare constă în faptul că semnificația multor elemente ale sale (și sensul motivelor) poate deveni foarte des clar nu atunci când apar, ci doar retrospectiv.

Prin temă intriga, înțelegem o temă care organizează o lucrare și exprimă o acțiune unică și completă, care se dezvoltă de obicei pe parcursul poveștii. O astfel de temă din Frații Karamazov este tema patricidului și acuzației false. Ca oricare altul, este transmis prin motive unice și grupuri ale acestora într-o anumită secvență. Dar, spre deosebire de oricare altul, ea marchează cu aceste motive începutul acțiunii (intrigă), cursul (mutările) acțiunii, apoi sfârșitul acesteia.

Începutul acțiunii, care marchează o schimbare în situația inițială, este asociat cu excitarea atenției și interesului intenționat din partea cititorului: ce a ieșit din asta, cum s-a terminat? O astfel de schimbare în Frații Karamazov este exprimată prin următoarele motive (pentru a le numi pe cele mai importante): sosirea lui Mitya; suspiciunea care a apărut în el de înșelăciune din partea tatălui său cu privire la împărțirea proprietății; 4 întâlnire a lui Fiodor Pavlovici și Mitya în mănăstire, care, în loc de împăcarea planificată, a revenit și a agravat discordia, dezvăluind un nou motiv pentru aceasta - rivalitatea față de Grușenka. Aceste motive alcătuiesc intriga și dau impuls acțiunii.

Sfârșitul acțiunii satisface interesul provocat de schimbarea inițială și, de regulă, înseamnă un deznodământ: asta și asta s-a întâmplat, s-a terminat cu asta și asta. Aceasta este de obicei ceea ce se întâmplă cu o succesiune directă de motive care corespunde în întregime logicii evenimentelor: „catastrofa” sau reconcilierea (sub o formă sau alta) a lui Fiodor Pavlovici și a fiului său cel mare ar putea exprima acest lucru. Dar în acest caz, situația nu este chiar așa: succesiunea motivelor pentru acțiune nu corespunde în totalitate logicii evenimentelor. Cel mai important motiv („moartea tragică” a lui Fiodor Pavlovici) apare chiar în prima frază a romanului, chiar înainte de motivele complotului (9; 11).5 Posibilitatea reconcilierii dintre tată și fiu pare cititorului.

4 	În măsura în care această suspiciune este adevărată, nu contează cursul acțiunii.

5 	Toate referirile la romanul „Frații Karamazov” sunt date conform ediției: F. M. Dostoievski, Sobr. op. în zece volume, vol. 9, 10, M » 1958. Primul număr este volumul, al doilea este pagina.
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alungat (mai ales după întâlnirea din mănăstire, cu scopul de împăcare și întreprins), iar rezultatul catastrofal al acestei vrăji este absolut inevitabil.

Datorită faptului că rezultatul tragic este indicat de la bun început, atenția cititorului este îndreptată în altă direcție. Cititorul este preocupat nu atât de rezultatul acțiunii (se pare cunoscut), cât de forțele sale motrice; nu ultima verigă care închide acțiunea, ci principalele componente ale acestei acțiuni, elementele ei. Problema nu se schimbă de la faptul că ulterior cititorul este din ce în ce mai înclinat să se gândească la nevinovăția lui Mitya, se concretizează doar interesul cititorului pentru cele mai importante componente ale acțiunii: cine a ucis (și de aici de ce a ucis și cum s-a întâmplat). )? Refacerea compoziției părților aparținând acțiunii, acele elemente fără de care integritatea și completitudinea ei este imposibilă, este în acest caz deznodământul. Un astfel de deznodământ este mărturisirea lui Smerdiakov către Ivan la ultima lor întâlnire. Al doilea element al deznodământului (acuzația lui Mitya de parricid), precum și ceea ce l-a pregătit, îl vom omite aici.

Faptul că Smerdiakov se dovedește în mod neașteptat a fi ucigașul direct și că ucide nu atât din interes propriu, cât din motive ideologice, conform teoriei „totul este permis” (10; 156), confirmă în cele din urmă importanța predominantă a latura ideologică a problemei în comparaţie cu latura pur empirică . Această legătură este regresivă. Îl obligă pe cititor să revină la ceea ce a citit și, dacă nu să-l regândească cu hotărâre, apoi să-și amintească și să evidențieze acele părți ale poveștii care sunt legate de acest plan ideologic.

Revenirea cititorului la ceea ce a fost deja citit, dictată de deznodământ, este o mișcare inversă în raport cu ceea ce cititorul a făcut deja. Dacă ar fi nevoie să exprimăm toate acestea mai clar, ar trebui să pictăm așa ceva: la începutul căii, care are un capăt, avem două posibilități de a ajunge la acest capăt, dintre care una este luminată mai puternic și noi urmează-l până la punctul final - decuplare (mușcare directă: Mitya-Fyodor Pavlovich). Și abia aici, la final, vedem că mai era un drum, mai fidel, care mergea pe lângă al nostru, uneori traversându-se cu el, dar care era luminat de o lumină înăbușită, obscură și abia acum dezvăluit pe deplin (mișcare inversă: Ivan , Smerdiakov - Fiodor Pavlovici).

Revenirea la ceea ce citiți și înțelegerea sau regândirea este posibilă doar datorită asociilor, asocierilor de diferite tipuri: prin asemănare, contiguitate și contrast. Particularitatea tocmai acestor asocieri constă în faptul că aici ele nu sunt arbitrare, ci, parcă, forțate: sunt cerute de natura deznodământului retrospectiv. Acesta este ceea ce ne interesează. Nu vom restabili întregul lanț al acestor asociații, le vom nota pe cele mai importante.
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Să spunem imediat că calea de întoarcere a cititorului în acest caz este extrem de facilitată, deoarece ideile care l-au determinat pe Smerdiakov să comită o crimă și ideile asociate cu acestea s-au repetat cu insistență pe parcursul poveștii. Au fost introduse în roman ca convingerea lui Ivan (scena din mănăstire) și date ca alternativă: dacă există zeu și nemurire, există și virtute; nu există nemurire – nu există virtute și, prin urmare, totul este permis. Apoi, în scena din mănăstire, după care începe mișcarea irezistibilă către „catastrofă”, Mitya „în mod inoportun” repetă gândul lui Ivan: „Dați-mi voie”, a strigat brusc Dmitri Fiodorovich, „ca să nu fiu auzit greșit: „Atrocitatea ar trebui nu numai să fie permis, ci chiar recunoscut ca fiind cea mai necesară și mai inteligentă cale de ieșire din poziția oricărui ateu*! Corect sau greșit?

— Exact așa, spuse părintele Paisios.

- Îmi voi aminti.

Acestea fiind spuse, Dmitri Fiodorovich a tăcut la fel de brusc ca și a intrat brusc în conversație. Toată lumea îl privea cu curiozitate” (9; 91).

După cum se dovedește mai târziu, nu Mitya „își amintește” gândul lui Ivan, ci Smerdiakov și tocmai această împrejurare ar trebui considerată adevăratul imbold pentru tragedia care a avut loc. S-ar putea anula complet sensul complotului de mai sus, dar aici doar relevă acest sens pe plan secund: la urma urmei, dacă Mitya nu s-ar fi alergat în nebunie la tatăl său (apogeul acțiunii), „nimic nu s-ar fi întâmplat, domnule”, Smerdiakov nu s-ar fi hotărât asupra crimei (10; 148).

Este important, totuși, că, la un moment dat, Mitya a fost cel care „a căzut în conversație” și a repetat „în mod inoportun” gândul lui Ivan, pentru că atunci când face asta, doar el și nimeni altcineva îi apare cititorului ca viitorul criminal. Astfel , idei aparent complet abstracte care nu aveau nimic de-a face cu acțiunea, de fapt, chiar și atunci, erau deja conjugate cu aceasta.

„Ei bine... ei bine, înseamnă că diavolul însuși te-a ajutat! - a exclamat... Ivan Fedorovich, „după ce l-a ascultat pe Smerdiakov, care și-a aplicat de fapt teoria egoismului fără margini (10; 155). „O, diavolul a făcut-o, diavolul și-a ucis tatăl...”, a exclamat și Mitya la un moment dat (9, 593). Este clar că teoria lui Ivan asimilată de Smerdiakov este doar rea (diavolitatea) și nimic mai mult. „Este aproape o nebunie. Diavolul s-a întruchipat în această stimă de sine și a urcat în întreaga generație, tocmai diavolul ", i-a spus Alioșa lui Kolya Krasotkin (înainte de explicația lui Ivan cu Smerdiakov) și a spus asta" deloc rânjind, așa cum Kolya, care s-a uitat la el arătând - gol, gând ”(10; 63) . În teoria lui Ivan-Smerdiakov, iubirea de sine, egoismul nu mai este, după cum vede cititorul, o trăsătură de caracter (printre alte trăsături), ci o poziție ideologică care dăunează atât celui care o împărtășește, cât și celor cu care vine. în contact, poziție care duce în final la o „catastrofă”, la încetarea vieții, la moarte.
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Prin asocieri de contrast, ascultând, ca Ivan, mărturisirile lui Smerdiakov, cititorul nu poate să nu-și amintească scena culminală a romanului, care se opune deznodământului. Smerdiakov, cu ajutorul diavolului, s-a dus și a ucis, dar „Dumnezeu... l-a păzit” pe Mitya și l-a salvat de crimă (9; 490) „în acel moment” când „ale cărui lacrimi”, dacă mama lui Mitya a implorat asta ( 9; 586). Această juxtapunere forțată de asociații subliniază încă o dată antiteza centrală a ideilor din roman. Deoarece această juxtapunere este o juxtapunere a nesimilarului, în această situație (cum se întâmplă adesea) ea servește drept denunț.

Ideea că fiecare este liber să gândească și să acționeze într-un fel sau altul, că fiecare este liber să aleagă, dar odată ce au ales, oamenii se trezesc legați de legea diavolească sau divină a răului sau a binelui, a morții sau a vieții, precum și s-a gândit că nici unul (nici un viu, nici un mort: „fie că este vorba despre lacrimile cuiva, sau mama mea”...) nu este separat de celălalt, se vede clar în spatele a tot ceea ce tocmai s-a spus. Sunând înăbușit în spatele cuvintelor Marelui Inchizitor și mai puternic în gura bătrânului, acest gând revine cititorului la sfârșitul poveștii ca ceva complet dovedit și care nu trebuie anulat. Și în el, acest gând, la baza optimismului profund al romanului și a tristeții sale nu mai puțin profunde.

Posibilitatea unui deznodământ diferit, a unui rezultat diferit de cel propus aici, posibilitatea, subliniată de punctul culminant al acțiunii, ne face să considerăm romanul nu ca o poveste despre ceea ce a fost și, prin urmare, ce se întâmplă și ar trebui să fie în general, ci ca o poveste despre ceea ce a fost în așa și așa condiții, din așa și așa motive, și care, în general, nu ar trebui, și poate sau nu. Poate fi așa, dacă rămân aceleași condiții și aceleași cauze; nu poate fi dacă se schimbă prin liberul arbitru al oamenilor. Astfel, timpurile prezent și trecut din roman sunt asociate cu viitorul, povestea a ceea ce este și a fost, cu ceea ce este posibil, adică este atât o analiză a trecutului și prezentului, cât și o proiecție a viitorului. Datorită acesteia, devine un avertisment, o edificare, un apel și, în orice caz, o profeție. „În prezent”, a scris Dostoievski în „Jurnalul unui scriitor” din 1873, „când tot viitorul este atât de misterios, uneori este chiar permis să credem în profeții.”6 Iar ultimul său roman este plin de astfel de profeții. .

În timp ce afirmă liberul arbitru al oamenilor, Dostoievski respinge hotărât teoria „circumstanțelor”, teoria „mediului”, care se opune acestei idei. Infirmarea teoriei „mediului” (înțeleasă de autorul său) este una dintre cele mai importante prevederi ale romanului. Acesta este „simțul general” care stă în spatele logicii intrigii în ansamblu. Mitya și

6 	F. M. Dostoievski, Poli. col. artă, producție T. 11. Jurnalul scriitorului pentru 1873 și 1876. Ed. B. Tomaşevski şi K. Halabaev. M.~L., 1929, p. 60.
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numai Mitya a trebuit să-și omoare tatăl. Iar motivele complotului sunt conectate în așa fel încât cititorul nu numai că se gândește la asta, ci și crede pe deplin în el. De aici indicația încă de la începutul vrăjirii dintre tată și fiu, de unde și mai mare și mai mare complicație a acesteia până la „împrejurările” în care un deznodământ tragic pare absolut inevitabil (punctul culminant). Dar Mitya nu a ucis (deznodământ), iar cititorul trebuie să fie convins că s-a înșelat. El trebuie, prin urmare, să se asigure că logica presupunerilor sale, conceptele sale despre cum este și cum se întâmplă viața (cu alte cuvinte, ideea lui despre ea), a fost falsă.

Desigur, cititorul a crezut în inevitabilitatea tragediei și în vinovăția lui Mitya în ea, nu fără eforturile autorului. Autorul conduce în mod deliberat cititorul pe o pistă falsă până când cititorul înțelege că acest traseu este fals și, în același timp, că nu există astfel de „împrejurări” prin voința cărora evenimentele s-ar rezolva doar în acest fel și în nici un alt mod, dar în cazul dat – un rezultat cu adevărat fatal. Astfel, mersul „fals” al intrigii, la început inducând în eroare cititorul, în acest sistem artistic corespunde unui indiciu al minciunii logicii care l-a călăuzit pe cititor, asumându-se în Mitya vinovatul tragediei, presupunând, de asemenea, că această tragedie. în sine este complet inevitabil. O astfel de infirmare a teoriei „circumstanțelor”, care se regăsește în dezvoltarea intrigii, mărturisește importanța extrem de importantă pe care autorul i-a acordat-o. Este clar că a avut în minte un cititor care este gata să urmeze această teorie sau chiar este pe deplin de acord cu ea, cu alte cuvinte, nu a avut în vedere persoana lui care are o idee asemănătoare, ci oponentul său și a căutat să-l convingă pe tot parcursul roman. Controversa cu opinia predominantă cu privire la sensul fenomenelor vieții, cauzele lor, legătura lor se află în centrul operei, iar scopurile jurnalistice se găsesc în chiar centrul construcției artistice - intriga acesteia.

Orientarea către cititor, care aderă la alte puncte de vedere decât cele ale autorului, explică în mare măsură prudența negrabită cu care autorul introduce cititorul în câmpul vizual și îi dovedește ideile sale cele mai îndrăznețe. Sarcina autorului în acest caz nu este atât de a afirma în mod direct un gând sau altul, ci de a crea astfel de condiții în care acesta nu poate să nu apară cititorului, adică sarcina de foarte multe ori constă în crearea necesarului (intelic) asociațiile. Se pare că cuvintele lui Dostoievski despre subtilitatea și bijuteriile operei sale, pe care le-a spus în timpul scrierii romanului, au fost legate în primul rând de soluția acestei probleme.7

7 	F. M. Dostoievski. Scrisori, IV, 1878-1881. Ed. si cu nota. A. S. Dolinina. M., 1959, p. 98, 103.

200

Contrastând teoria „mediului” cu conceptul său despre lume, autorul cărții „Frații Karamazov” vorbește (și având în vedere aspirația întregii narațiuni către viitor, el profetizează) despre posibilitatea unui miracol, deoarece nu logica circumstanțelor, dar logica specială a transformării sufletului pierdut al lui Mitya l-a salvat de o crimă grea. Ea l-a salvat pentru că „Dumnezeu... a păzit” Mitya „în acel moment”.

Prezența misterioasă a „altelor lumi” în treburile private ale oamenilor (de data aceasta sub forma milei și harului lui Dumnezeu) și, dacă trecem de la efect la cauză, existența lui Dumnezeu, ar trebui, potrivit autorului, afirmă scena culminală a romanului. De asemenea, ar trebui să afirme noblețea profundă, parcă, primordială a unei persoane cu toate amăgirile și viciile sale; și legătura acestei nobilimi cu forțele bune ale „altelor lumi”; și, în sfârșit, încă o dată - liberul arbitru al oamenilor, pentru că Dumnezeu nu a condus, nu a dirijat, ci doar a „păzit” Mitya „în acel moment”. Punctul cel mai înalt în desfășurarea acțiunii este astfel legat de cel mai important gând pentru autor. Precauția afirmației sale mărturisește faptul că autoarea a preferat să nu termine acest gând aici, lăsând cititorului posibilitatea de a o gândi singur, decât să o spună până la capăt și să provoace obiecția altcuiva. În narațiunea ulterioară, autorul va reveni asupra acestui gând în mod mai hotărât, dar nu prin direct, ca în culmea, ci prin dovada indirectă a acestuia - prin infirmarea gândului opus (demonstrarea fatalității și eșecului neîncrederii în tragedia lui Fiodor Pavlovici, în sinuciderea lui Smerdiakov, în mărturia forțată a lui Ivan) .

Cititorul nu poate să nu observe, însă, că miracolul, despre care romanul vorbește ca despre trecut și, în același timp, profețește despre viitor, nu este ceva întâmplător și nici cu totul inevitabil în acest sistem artistic. Renașterea nobilă a sufletului uman, capabil să-l țină în pragul crimei și „catastrofei”, este posibilă, după Dostoievski, doar cu condiția credinței. Acesta este răspunsul pe care autorul sugerează întrebarea indispensabilă a cititorului de ce Dumnezeu a „păzit” Mitya și, parcă, a uitat complet să „păzească” Fiodor Pavlovici și Smerdiakov (apropo, ne amintim cuvintele lui Ivan, repovestirea lui Alioșa „Trecerea Fecioarei prin Chin”, despre „o categorie preocupantă de păcătoși pe care „Dumnezeu îi uită”—o expresie, după cum spune Ivan, de „profunzime și putere extraordinare”—9; 310). „Te trimit la tatăl tău și Știu despre ce vorbesc”, i-a explicat odată lui Alyosha: „Cred în miracole”.

— Miracol?

- Minunea providenței lui Dumnezeu. Dumnezeu îmi cunoaște inima, îmi vede toată nenorocirea. El vede întreaga imagine. Într-adevăr
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va permite visul să aibă loc groaza? Alioşa, eu cred în minuni, haide” (9:155).

Deci, potrivit autorului, credința este necesară pentru ca „miracolul providenței lui Dumnezeu” să apară și să nu fie vărsat sânge de parricid criminal și, având în vedere ce s-a întâmplat în continuare, fratele nu ar suferi nemeritat de greu. Necredința se transformă într-o „catastrofă”. Tocmai această idee este căutată în primul rând pentru a sublinia asocierile cauzate de natura deznodământului retrospectiv.

În această situație, istoria unui anumit caz - parricidul - capătă cea mai largă și atemporală semnificație, deoarece analogia transparentă bazată pe cuvântul „tată” de aici este de la sine înțeles. Acesta a fost din nou subliniat ulterior de mărturia doctorului Herzenstube. O formulă specială de compasiune și iubire și un răspuns recunoscător la aceasta este „Gott der Vater. — Gott der Sohn. - Gott der heilige Geist” (10; 211). - nu degeaba variază în aceste indicații. Este clar că autorul a vrut să păstreze atenția cititorului asupra ei, amintindu-i, dacă nu l-ar fi ghicit încă el însuși, că zeul de care Mitya și-a amintit toată viața și de care Smerdyakov l-a renunțat este, în primul rând, Gott der Vater, Dumnezeu tatăl. Așadar, nu numai în acest caz particular, care stă la baza romanului, ci și în orice altul, în orice moment și în orice spațiu, o crimă similară (parricid) nu poate să nu fie în același timp o crimă împotriva lui Dumnezeu. Și exact în același mod: o crimă împotriva lui Dumnezeu, un refuz de a face acest lucru, echivalează cu parricid.8 Această împrejurare, printre altele, ridică narațiunea de la un plan specific, limitat de timp și spațiu, la un plan general, care nu mai are astfel de restrictii. De aceea relațiile cauză-efect dintre anumite fenomene și sensul acestor fenomene particulare, afirmate de sistemul artistic al romanului, capătă o semnificație universală. Istoria unei anumite „catastrofe” pe care se construiește parcela devine, în același timp, istoria „catastrofei” ca una ideologică. Și întregul roman devine în aceeași măsură o analiză a cauzelor și împrejurărilor specifice ale unei tragedii specifice care a avut loc într-unul dintre orașele de provincie, îndepărtate ale Rusiei, în care devine o demonstrație a consecințelor generale care decurg dintr-un gând comun.

Sensul dublu al temei intrigii (un plan specific și un plan general) ne obligă să-i regândim structura într-un mod nou. Datorită acestui plan dublu, multe motive care la început păreau departe de tema intriga i-au devenit aproape. Acestea sunt motivele

8 	V. L. Komarovich a abordat această idee, însă, din alte poziții și pe o bază diferită: Komarowitsch. „Die Brader Karamazoff” în: F.M. Dostoiewski, Die Urgestalt der Brader Karamazoff, München, [1928].
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care exprimă idei abstracte, începând cu gândul care are caracter de axiomă în roman: dacă există zeu și nemurire, există și virtute; dacă nu există nemurire, nu există virtute, ceea ce înseamnă că totul este permis. În legătură cu această axiomă, orice altceva din tema intriga este fie un detaliu și o dezvoltare a gândirii originale, fie o dovadă prin exemple. Ceea ce pentru un plan anume este în cel mai bun caz o motivație, pentru un plan general contează o teză, care este confirmată sau infirmată prin exemple care includ ficțiune sau ficțiune creată. Elementele temei intrigii sunt, de asemenea, regândite aici.

Din punctul de vedere al unui plan specific, baza ideologică a acțiunilor, evenimentelor care alcătuiesc o acțiune are o importanță secundară, deoarece cu aceleași evenimente și acțiuni este posibilă și cealaltă motivație a acestora (amintim că aici, de exemplu, Smerdyakov ucide , în primul rând, pentru că „totul este permis”, dar, în al doilea rând, doar din interes personal). Pentru un plan specific al subiectului, evenimentele și acțiunile sunt în primul rând importante. Dar din punctul de vedere al planului general, ele sunt mult mai puțin importante decât baza lor ideologică. Fiind doar un argument în raport cu seria ideologică a motivelor, într-un context diferit, aceste evenimente și acțiuni ar putea face loc altor evenimente și altor acțiuni.

În concluzie, să spunem că, datorită sensului dublu al elementelor temei intrigii, romanul este atât o poveste polițistă (plan specific), cât este o pildă (plan general). Această dublă semnificație a elementelor este cu atât mai importantă aici cu cât se dovedește a fi posibilă nu numai la intersecția diferitelor serii tematice, ci și în cadrul aceleiași teme, dacă această temă, ca și în acest caz, are o natură duală.

V. A. Tuniman o v

CATEVA CARACTERISTICI SPECIFICE ALE NARATORII DIN „DOMNUL PROHARCHIN” a lui F. M. DOSTOIEVSKI

„Mr. Prokharchin” este a treia poveste birocratică consecutivă a lui Dostoievski, creată concomitent cu alte două birocratice care au rămas nescrise - Shaved Sideburns și The Tale of the Destroyed Offices. Ideea acestuia din urmă, totuși, a fost reflectată pe deplin în „domnul Prokharchin” în povestea lui Zimoveinik despre cum „a fost desființată” și „cancelaria însăși a fost distrusă, după ce a primit o schimbare”, ceea ce a avut un impact asupra revoltei. lui Semyon Ivanovici, care se îndoia de puterea existenței și de birouri și de întreaga ordine a lucrurilor: „Ea are nevoie
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Hei, tu; iar azi e nevoie, mâine e nevoie, dar poimâine cumva nu e nevoie acolo.

Dostoievski însuși nu a fost mulțumit de poveste. În primul rând, pentru că a fost teribil de distorsionat de cenzură, care a găsit vina chiar și cu cuvântul nevinovat „oficial”; această împrejurare l-a supărat atât de tare pe scriitor încât a renunţat la opera sa într-o scrisoare către fratele său: „Toate vieţuitoarele au dispărut. Rămâne doar scheletul a ceea ce ți-am citit. Mă abat de la povestea mea.”1 2 În al doilea rând, pentru că povestea a fost scrisă cu greu, fără inspirație, nu la fel ca Stăpâna: „Îmi scriu Stăpâna**. Deja este mai bun decât Poor People. E de același fel. Pixul meu este mânat de un izvor de inspirație care îmi iese chiar din suflet. Nu ca în Proharchina, pe care am suferit-o toată vara. 3 Dostovski s-a înșelat: Stăpâna s-a dovedit că să fie o poveste într-un mod complet diferit și a ieșit în mod clar nu „mai bine” decât nu numai „Oameni săraci”, ci și „Dublu” cu „Domnul Prokharchin”.

Critica scriitorului contemporan a întâlnit povestea „Domnul Prokharchin” foarte tare. Belinsky, nu fără iritare, a scris: „Scântei de talent scânteie în ea, dar într-un întuneric atât de gros încât lumina lor nu permite cititorului să vadă nimic....” de la drumul drept până la drumul giratoriu al scriitorului: „În artă. , nimic nu ar trebui să fie întunecat și de neînțeles; operele sale sunt chiar mai înalte decât așa-zisele „întâmplări adevărate”, că poetul luminează cu o flacără de fantezie toate îndoirile inimii eroilor săi, toate motivele secrete ale acțiunilor lor, îndepărtează tot ce este întâmplător din evenimentul pe care îl povestește, prezentând pentru ochii noștri cel necesar, ca rezultat inevitabil al unui motiv suficient.5 Belinsky era și el nemulțumit de stilul poveștii, făcând aluzie la dependența stilului lui Dostoievski de Gogol, l-a sfătuit pe scriitor să învețe de la creatorul cărții Paltonul. și Dead Souls un simț al proporției: „Nu vorbim despre obiceiul autorului de a repeta adesea o expresie deosebit de reușită (cum ar fi, de exemplu, „Prokharchin cel înțelept”) și, prin urmare, să slăbească forța impresiei sale; aceasta este o expresie secundară și , cel mai important, neajuns remediabil. Remarcăm în treacăt că Gogol nu are astfel de repetări. Desigur, nu avem dreptul să pretindem de la lucrările domnului Dostoievski perfecțiunea lucrărilor lui Gogol ; dar totuși credem că este foarte util. ca un mare talent să folosească exemplul unuia şi mai mare.

1 	F. M. Dostoievski, Sobr. op. în zece volume, vol. 1, Moscova, 1956, p. 400, 411-412.

2 	F. M. Dostoievski. Scrisori, M.-L., 1928, vol. 1, p. 95.

3 	Ibid., p. 108.

4 	F. M. Dostoievski în critica rusă. M., 1956, p. 33.

5 	Ibid., p. 33.

6 	Ibid., pp. 33-34.
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Mai devreme, într-o formă mai blândă, Belinski i-a reproșat lui Dostoievski repetări, excese verbale și ambiguitate a intrigii, analizând Dublu. Critica a vorbit apoi aproape unanim despre marea dependență a Dublului față de Gogol și, fascinat de coincidențe „private” cu adevărat izbitoare, a trecut cu vederea noul, profunzimea și originalitatea ideii Dublului, despre care Dostoievski scria în 1877: „ Această poveste m-a eșuat în mod pozitiv, dar ideea ei a fost destul de strălucitoare și niciodată nu am luat nimic mai în serios decât această idee în literatură. Dar forma acestei povești nu mi-a funcționat deloc.”7 În anii 1940, Dostoievski nu s-a gândit atât de ascuțit la forma Dublului, deși și-a exprimat totuși o oarecare nemulțumire în momentele de înjosire de sine; Critica literară a avut o mare influență și asupra talentului încă neformat al scriitorului.

„Domnul Proharhin” a fost o continuare directă a căutărilor ideologice, estetice și stilistice ale tânărului Dostoievski, exprimate mai ales în „Dublu”. Scrisorile lui Dostoievski din perioada lucrării la Proharhin sunt pline de preocupări cu privire la formă; astfel, raportând despre conceptul a două noi lucrări, el scrie că poveștile vor fi „ambele cu un interes tragic uimitor și – răspund deja – comprimate la maximum.”8

Prokharchin se compară favorabil cu stilul verboz și vâscos din The Double prin concizia sa, uneori chiar fluența poveștii. Influența lui Gogol a scăzut, de asemenea, drastic, tangibilă doar în unele „împrumuturi” stilistice și intriga: povestea lui Zimoveikin despre felul în care a suferit pentru adevăr seamănă cu discursurile vagi ale lui Cicikov, motivul din „Nasul” pătrunde în discursul lui Proharhin, Mark Ivanovici îi demonstrează lui Semyon Ivanovici în cel mai absurd mod că el nu este Napoleon.9 Și în sensul cel mai larg: Prokharchin - Plyushkin; dar aici Plyushkin nu este deloc singur și nici nu ar trebui să fie numit în primul rând alături de Harpagon, Cavalerul Avar, Grande și Hermann, care, ca și eroul lui Dostoievski, este obsedat de o idee imobilă. Proharchine”; așa că, în tabloul incendiului, se simt spontan rebel și motivele lui Pugaciov ale „Dubrovsky” și „Fiica căpitanului”. Notă

7 	F. M. Dostoievski. Poli. col. cit., vol. XII. Jurnalul scriitorului. Μ-L., 1929, p. 297-298.

8 	F. M. Dostoievski. Scrisori, vol. 1, p. 89.

9 	De la Gogol („Pletonul”) în poveste există și motivul succesorului eroului: „omulețul Kantarev, care se distinge printr-un nas de vrabie, s-a mutat seara din apartament, sigilându-și cu mare grijă toate piepturile, mănunchiuri și explicându-le cu răceală curioșilor că timpul este greu și că este necesar nu se poate plăti aici” (1, 420). Combină Prokharchin și Kantarev și aspectul general de „vrabie”.

10 	Comportamentul ambiguu al lui Prokharchin defunctul arată ca o reminiscență din Regina de pică: „Ochiul său drept era cumva înșelat picaresc: părea că Semyon Ivanovich a vrut să spună ceva...” (1, 422).
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de asemenea, că situația conflictuală „răi batjocori și Prokharchin” este aproape de o situație similară din „Părintele Goriot”, unde țapul ispășitor și ținta glumelor crude ale pensionarilor casei Vauque este părintele Goriot.

* * *

Cu Makar Devushkin, pe măsură ce corespondența a progresat, „s-a format stilul”. Și cu mult succes - a fost scris în mod repetat despre sofisticarea stilului lui Devushkin. Stilul lui Goliadkin este retoric patetic, sublim, solemn, dezvăluind influențe literare variate, dar marcat și de pecetea nebuniei, a patologiei: haotic, sintaxă ruptă, marionetă.a trăit mult în singurătate, a tăcut. Acesta este discursul unei persoane a cărei conștiință s-a trezit brusc, discursul unei persoane care a vorbit brusc. Motivul trezirii tardive din aproape douăzeci și cinci de ani de tăcere a fost frica, neîncrederea în noul mediu agitat: Prokharchin a vorbit pentru a-și risipi temerile și a inspira chiriașilor gânduri care le-ar putea distra atenția de la obiectele delicate și fierbinți și pentru a cu care se presupune că nu are nicio relație.

Naratorul-biograf atrage atenția asupra trăsăturilor ciudate ale silabei eroului care a descoperit brusc darul vorbirii: „Semyon Ivanovici a fost un om simplu și le-ai spus cu hotărâre tuturor”. Discursul cu limbă a lui Semyon Ivanovici este greu de înțeles, incoerent, plin de apeluri și repetări frecvente familiare. Naratorul, împreună cu chiriașii batjocoritor, participă activ la descifrarea a ceea ce a spus Prokharchin, în ale cărui cuvinte, revărsând „fără nici un sens”, era greu să recunoaștem și să deslușești ceva. Discursul lui Pro-Kharchin caracterizează încetineala proceselor, discontinuitatea, confuzia, asociativitatea capricioasă și un fel de infinit. Acest lucru este subliniat, repovestind discursul eroului, de către biograful său conștiincios, care încearcă măcar să pună în ordine prostiile verbale ale lui Prokharchin: „Și Semyon Ivanovici a vorbit atât de mult și îndelung despre un om sărac, despre ruble și un cumnata și a repetat același lucru pentru cea mai puternică sugestie adresată ascultătorilor că, în cele din urmă, și-a pierdut calea complet, a tăcut și numai trei zile mai târziu, când nimeni nu s-a gândit să-l agreseze și toată lumea a uitat de el. , a adăugat în încheiere ceva de genul faptului că, atunci când Zinovy Prokofievich se va alătura husarilor, ei îl vor tăia pe el, un om obrăznic, va avea un picior în război și vor pune o bucată de lemn în loc de picior. .. ”(1, 395).11 12

11 	„Discursul sonor al lui Goliadkin — un acompaniament al mișcărilor unei marionete” — V. V. Vinogradov, Evoluția naturalismului rus, L., 1929, p. 279.

12 	Vorbirea eroului este pusă în legătură directă cu mizeria și tocimea conștiinței sale, cu inhibarea proceselor gândirii; gânduri strânse și cha
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Naratorul întreprinde și un studiu detaliat al discursului lui Prokharchin, îl disecă: „. . . Semyon Ivanovici a vorbit și a acționat, probabil dintr-un obicei îndelungat de a tăcea, mai mult într-un mod sacadat și, în plus, când, de exemplu, se întâmpla să conducă o frază lungă, apoi, pe măsură ce aprofunda în ea, fiecare cuvânt părea să dea naștere la un alt cuvânt, un alt cuvânt, imediat la naștere, după al treilea, al treilea după al patrulea etc., astfel încât gura era plină, a început mătreața, iar cuvintele umplute au început în sfârșit să zboare în cea mai pitorească dezordine ". (1, 408).

Cuvintele umplute sunt subiectul unui fel de „joc” în poveste, exerciții stilistice în maniera lui Prokharchin pentru „simpatizanți” și naratorul însuși. Primul batjocoritor Zinovy Prokofievich imită discursul lui Semyon Ivanovici: „Semyon Ivanovici, ești atât de trecut, tu, o persoană simplă, glumesc aici, sau ce, glumesc cu tine acum despre cumnata ta sau despre o examen cu dans?” (1, 409). Recepția parodiei - stilizare, care se bazează pe instalarea unui experiment stilistic, este direct expusă: „Nu, frate”, a răspuns Zimoveikin trăgător, păstrându-și toată prezența sufletească, „nu ești bun, frate-înțelept, Prokharchin , ești un om pro-Kharchin! a continuat Zimoveikin, parodiând puțin pe Semyon Ivanovici...” (1, 410). Oponentul său ofensat Mark Ivanovich începe și el să vorbească în limba lui Prokharchin: „- Toc, lasă călcâiul”, a strigat Mark Ivanovich fără să asculte, „Sunt un bărbat cu toc, poate” (1, 411). Mark Ivanovici este purtătorul unui stil diferit, solemn și înalt: elementul lui Prokharchin este legat de limbă; Elementul lui Mark Ivanovici este elocvența, floriditatea, fastul: „... Mark Ivanovici, fiind o persoană inteligentă, a acceptat în mod oficial apărarea lui Semyon Ivanovici și a anunțat cu destul de mult succes și într-un stil frumos și înflorit că Prokharchin era un bărbat în vârstă și respectabil și a avut cu mult timp în urmă a lăsat în urmă propriul ei sezon de elegii” (1, 392). Ciocnirea acestor două tendințe stilistice polare este una dintre trăsăturile esențiale ale narațiunii din domnul Prokharchin.

Stilul naratorului-biograf absoarbe atât frazele înflorite ale lui Mark Ivanovici 13, cât și cuvintele umplute ale lui Prokharchin, infectându-se de elocvența și tendința sa la repetiție și mestecat. Un exercițiu în stilul lui Prokharchin (o adresă a defunctului compusă de un biograf) încheie povestea: „Ce, spun ei, ești? oprește-te, ascultă, femeie proastă! nu te vai! tu, mamă, spune-o, auzi! (1, 422).

învârtindu-se în creierul lui, iar legătura lor se desfășoară și mai încet: treptat și cu greu cuvintele strânse formează un lanț ciudat de asociații întinse în timp, slab și primitiv fixate (1, 397).

13 	Prokharchin „nu a urcat niciodată mai sus” decât o cină de douăzeci și cinci de copeici în cupru; „Cumnata a fost într-un anumit sens un mit, adică un produs al insuficienței de imaginație a lui Semyon Ivanovici” (1, 392, 420).
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Naratorul parodiază stilul lui Mark Ivanovici. Parodie - controversa se simte in mod repetat in poveste; este întors împotriva unui stil înalt, opus stilului business, „real” apărat de biograf. Naratorul își cere ironic scuze iubitorului stilului nobil pentru detaliile involuntar, din păcate, joase pe care le introduce: „Aici biograful recunoaște că nu ar fi îndrăznit niciodată să vorbească despre atât de nedemn, jos și chiar gâdilat, să zicem mai mult, chiar jignitor. unui iubitor de silabă nobilă, detalii, dacă toate aceste amănunte nu conţineau o trăsătură. . ." (1, 393). Natura literară a controversei devine evidentă la sfârșitul povestirii, unde posibila reprezentare a incidentului cu Prokharchin într-un mod sentimental și solemn este ridiculizată și aruncată: , puii cu mama lor au fost uciși, iar patul lor cald s-a făcut din puf, pene, bumbac au fost împrăștiate de jur împrejur... Cu toate acestea, Semyon Ivanovich arăta mai degrabă ca un bătrân îngâmfat și hoț - o vrabie "(1, 421).

Merită atenție limba gazdei Ustinya Feodorovna, cu baza ei folclor-colocvială, remarcată mai ales în bocetele pentru răposatul Semyon Ivanovici: „O, ești prea tânăr pentru mine! a continuat gazda, „ce casă de amanet! adu-mi mâna lui și spune-mi: ia-o, tinere Ustinyushka, iată o binefacere pentru tine, iar dacă mă ții pe mine tânără, atâta timp cât mama pământului este umedă, atunci iată o imagine pentru tine, hrănește-l, dă-i el apă, l-aș urma” (1, 421). Discursul lui Ustinya Fiodorovna promite un punct de cotitură apropiat în opera lui Dostoievski, o îndepărtare de la subiectele birocratice către altele; Stăpâna, o altă lucrare a lui Dostoievski, va fi de alt fel.14

* * *

În The Double, a existat o fuziune aproape completă a stilului lui Goliadkin și stilul naratorului. V. V. Vinogradov a scris, pornind de la cuvintele lui Belinsky, că „poemul din Petersburg, cel puțin în multe părți, ia forma unei povești despre Goliadkin, „dublul” său, adică „un om cu limbajul și conceptul său”. În aplicarea acestei tehnici inovatoare la design

14 	În stilul naratorului, există tendința de a depăși vocabularul clerical; apar intonații și cuvinte, oarecum apropiate de maniera conversațională a gazdei: „Dar cel mai clar i-a apărut acea sărmană femeie păcătoasă, despre care visase de mai multe ori în timpul bolii, ea s-a prezentat așa cum era atunci - în bast. pantofi, cu cârjă, cu rucsac țesut la spate și în zdrențe” (1, 405). În lucrările târzii ale lui Dostoievski, discursul lui Makar Dolgoruky și Marya Lebyadkina se întoarce la limba lui Ustinya Feodorovna. Piciorul șchiop va prelua și motivul mamei pământului umed, care a fost auzit pe scurt în „Domnul Prokharchin”.
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„imaginea autorului” a fost motivul eșecului The Double.15 În „Mr. Prokharchin” se face o distincție, deși inconsecventă, între stilul eroului (sau, mai bine zis, personajele) și stilul de naratorul, care aici este într-o măsură mult mai mare un observator exterior. Linia care separă delirul eroului de realitate este, de asemenea, indicată mai clar în poveste. Mai mult, în „Domnul Prokharchin” discursul lui Semyon Ivanovici este separat de viziunile sale febrile; delirul eroului este expus de către biograf, eliminând inconsecvența stilului nebunului, cuvintele sale umplute caracteristice.

Naratorul propune, de asemenea, o trăsătură atât de importantă a stilului povestirii, precum „emblemismul”: „Ecranele sparte zăceau ca înainte și, expunând singurătatea lui Semyon Ivanovici, de parcă ar exista embleme ale faptului că moartea rupe vălul toate secretele noastre, intrigile, întârzierile” (1, 421 ). O lumânare stinsă este emblema morții eroului. Și, în sfârșit, principala emblemă a poveștii este un foc: emblema elementelor, răzvrătirea, libera gândire. Impresii de la focul pe care l-a văzut în Krivoi Lane au făcut o revoluție decisivă în mintea lui Prokharchin, pentru prima dată a simțit lipsa de apărare a omului în fața puterii hazardului, a simțit oroarea și puterea vrăjitoare a elementelor. Și exact când casa a izbucnit spontan în flăcări, se naște o răzvrătire de limbă a eroului: „Înțelegi, doar înțelegi, oi: eu sunt blând, azi sunt blând, mâine sunt blând, și apoi nu blând, am fost nepoliticos; catarama la tine, iar libercugetul a plecat! .. ”(1, 413). Eroul nu a suportat rebeliunea - a ars. Focul a pus mai întâi stăpânire pe cap, apoi pe întreaga ființă a lui Prokharchin: naratorul insistă asupra sensului aproape literal al cuvântului „ars”, introducând detalii „crude”: căutători; apoi, la a doua împingere, s-a așezat în picioare, în cele din urmă a cedat și, din moment ce ultima scândură laterală din pat lipsea, s-a lăsat destul de neașteptat cu capul în jos, lăsând în vedere doar două picioare osoase, subțiri, albastre, care se lipesc ca două. crenguțe de copac ars » (1, 418-419).16

I. Annensky și K. Istomin au scris despre cruzimea stilului poveștii. Istomin dezvăluie batjocură atât la adresa eroului viu, cât și la cel mort din partea autorului, care „pare să se înece în această psihologie colectivă și este complet impregnat de starea de spirit a mulțimii”, „cumva infectat spontan cu limbajul și starea de spirit a eroii lui.”17 Dar nu există nicio infecție spontană în povestea Nu; totul este subordonat metodelor artistice alese deliberat de Dostoievski. Nu există dizolvare a naratorului în grup

15 	V. V. Vinogradov. Evoluția naturalismului rus, p. 267.

16 	Cursivele mele, - V.T.

17 	K. K. Istomin. Din viața și opera lui Dostoievski în tinerețe (o introducere în studiul lui Dostoievski). În: Calea creativă a lui Dostoievski. Ed. N. L. Brodsky. L., 1924, p. 29-30.
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psihologia rezidenților; naratorul, folosind subtil ironia și parodia, ridiculizează fără milă nu numai pe Prohararchin, ci și anturajul său, și pe oaspeții „întâmplător” aduși de Okeanov, care i-a atacat „darul și talentul”, și pe însuși Demid Vasilevici, stâlpul clerical.

Naratorul spune cu adevărat fără pasiune glumele crude ale locuitorilor. Înregistrează mișcările eroului în timpul vieții și după moarte, ca și cum ar șterge linia care desparte aceste fenomene. Masca „simpatizantului” este îmbrăcată de biograf doar pentru o clipă și în concordanță cu manifestarea milei față de eroul tulburat al chiriașilor batjocoritor. Dar acest moment trece rapid și fără urmă, iar naratorul, ca „domnul cu o înfățișare strictă, dar nobilă”, se strâmbă la mort, râde de naivitatea inimii Zinovy Prokofievich. Chiar și după moarte, Prokharchin face un fel de mișcări automate: „pentru a doua oară în această dimineață a vizitat sub patul său”. Lumina secretului dezvăluit cade asupra defunctului, ceea ce îl face să arate mai semnificativ și mai deștept decât în viață: „În față i-a apărut un gând profund, iar buzele i s-au încleștat cu o privire atât de semnificativă, ceea ce nu putea fi bănuit în timpul lui. toată viața aparținând lui Semyon Ivanovici. Părea să fi devenit mai înțelept” (1, 421).

Faptul că Istomin părea aproape o provocare la adresa umanismului „Săracilor”, un dispozitiv artistic deosebit, care, de altfel, este menționat transparent în poveste; „La fel, un șlefuitor de orgă zdrențuit, nebărbierit și sever își pune pulchinelul în cutia lui de camping, care a umflat, a bătut pe toată lumea, și-a vândut sufletul diavolului și, în cele din urmă, își încheie existența până la o nouă reprezentație în același cufăr, alături de același diavol, cu arap, cu „Petrushka, cu Mamzel Katerina și fericitul ei iubit, căpitanul de poliție” (1, 406).

Toate firele sunt concentrate în mâinile naratorului, trăgându-le pe rând, el joacă acțiunea, realizând metamorfoze uluitoare, transformând un erou viu într-o marionetă și reînviind „omul mort”, organizând o alergare fantastică de mulți oameni, zdrăngănind „răzbunare în buzunarele din spate ale rochițelor lor cu păr scurt” (1, 404). În feuilletonul din 1861, Petersburg Visuri în versuri și proză, Dostoievski a vorbit despre atmosfera poetică în care au fost create primele sale povești: „Și am început să mă uit și am văzut deodată niște fețe ciudate. Toate acestea erau figuri ciudate, minunate, destul de prozaice, deloc Don Carlos și Poses, ci complet consilieri titulari și în același timp, parcă niște consilieri titulari fantastici. Cineva se strâmba în fața mea, ascunzându-se în spatele acestei mulțimi fantastice și zvâcnind niște fire, arcuri, și aceste păpuși se mișcau, iar el râdea și totul râdea.
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tal!”.18 Naratorul din „Domnul Prokharchin” are două fețe: el și biograful lui Semyon Ivanovici, un cronicar al manierelor fundului Sankt-Petersburg, „infectat” de stilul și starea de spirit a personajelor sale. Și cineva care conduce o performanță farsă, primul rol în care este jucat de păpușa Prokharchin - un consilier titular complet prozaic și, în același timp, absolut fantastic.19 Acesta este chipul unui artist de măcinat de organe care se strâmbă și râde de propria interpretare.

* * *

V. L. Komarovich, care a publicat pentru prima dată folitonul complet din 1861, a scris că „visul” noului Harpagon * într-o versiune coincide cu intriga poveștii „Domnul într-un fel, ca și cum ar fi o legătură între nuvela din 1846. şi romanul din 1875. Toate acestea confirmă iar şi iar unitatea excepţională a motivelor operei lui Dostoievski. . .".20 Π. M. Bitsilli exprimă aceeași idee, dar și mai energic, extinzând ceea ce a spus Komarovich și asupra poeticii lui Dostoievski. „Tot ce a scris Dostoievski poate fi studiat nu „diacronic”, ci „sincron”. Fiecare dintre lucrurile lui le conține potențial pe toate celelalte... Dostoievski, ca artist al cuvântului, nu a „progresat” de-a lungul carierei sale.Să nu uităm că una dintre cele mai perfecte lucrări ale sale, Însemnări din subteran, se referă la prima perioadă a muncii sale, la munca grea și la exil. Același lucru se poate spune despre el ca psiholog și antropolog.”21 Eroarea faptică a lui Bitilli, care a creditat Note din Underground în perioada premergătoare procesului, a determinat și categoricitatea concluziilor omului de știință. Într-adevăr, în Notele din subteran, pe care A. Grigoriev l-a perceput pe bună dreptate ca un cuvânt nou („voi scrie în acest fel”), a avut loc o schimbare semnificativă în psihologia și stilul lui Dostoievski. Dar nu se poate nega rodnicia și intenția studiului sincron al operei scriitorului alături de cel diacronic.

„Domnul Proharhin”, o poveste timpurie a lui Dostoievski, este legată prin multe fire de lucrările sale ulterioare; o întreagă gamă de

18 	F. M. Dostoievski. Articole. M.-L., 1930, p. 158.

19 	I. Annensky a simțit „teatralitatea” poveștii: „Și toate acestea nu sunt numai spuse, ci, parcă, jucate în teatru înaintea domnului Prokharchin, jucate cu un fel de cruzime instinctivă. ..” - I. F. Annensky. Cartea reflecțiilor, cartea 1, Sankt Petersburg, 1906, p. 41.

20 	V. L. Komarovich. Articol necunoscut de F. M. Dostoievski „Visele Petersburgului în versuri și proză”. „Gândirea Rusă”, 1916, carte. 1, pagina 105.

21 	P. M. Bicilli. Cu privire la problema formei interne a romanelor lui Dostoievski. În cartea: Despre Dostoewskom. Stat'i. Providence, Rhod e Island Brown University Press, 1966, p. 22.
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Activitățile și situațiile își vor găsi continuarea în „Crimă și pedeapsă”, „Idiot”, „Possesed”, „Adolescent”, „Blanț”, „Frații Karamazov”. Marii teomahiști și răzvrătiți ai lui Dostoievski își urmăresc originile la domnul Prokharchin în vârstă, bine intenționat și nebăutor. Din „ideea imobilă” a avarului care a murit pe zdrențe vor apărea ideile Adolescentului și ale soției-ofițer din „The Meek”. Visul-amăgirea lui Prokharchin (și mai ales imaginea focului) anticipează parțial unul dintre episoadele centrale din Posedații (aceeași paralelă: focul este nebunia lui Lembke). Atmosfera de discuții și bârfe din jurul lui Prokharchin se va repeta de multe ori mai târziu. Pentru prima dată, Dostoievski folosește aici iluminarea „rembrandtiană” atât de caracteristică operelor sale mature: „Între timp, cenușa de seu ars a luminat scena, care era extrem de curioasă pentru observator” (1, 418). Și încă un motiv „privat” al poveștii va fi dezvoltat în „Idiotul”: „... încă tremura încetul cu încetul și tremura cu tot corpul, încerca să facă ceva cu mâinile, a făcut' nu-și mișcă limba, dar a clipit exact în același mod cum se spune, tot capul încă cald, plin de sânge și viu, care tocmai a sărit de securea călăului, clipește”(1, 416).22

Dar nu numai prezența în „Domnul Prokharchin” în embrion a motivelor și situațiilor lucrărilor viitoare este orientativă. În însăși punerea în scenă a figurii naratorului-biograf, în tonalitatea narațiunii dintr-un observator din afară, apar trăsăturile naratorilor, cronicarilor și biografilor romanelor de tragedie ale lui Dostoievski. Emblematicitatea va deveni o trăsătură caracteristică poeticii scriitorului.24 Și în sens larg, lucrările timpurii ale lui Dostoievski oferă o oportunitate de a vedea formarea lumii poetice a scriitorului, de a introduce originile „realismului fantastic”.

22 	Este foarte probabil ca și în adolescența sa Dostoievski să fi fost mișcat de o mică notă intitulată „Continuarea vieții după tăierea capului” din „Biblioteca pentru lectură” (1834, vol. II, secțiunea VII, pp. 7-9). Regina de pică a fost publicată în același volum al revistei.

23 	Istomin compară cu succes tonul narațiunii din „domnul Prokharchin” și „posedat”: Prokharchin este favoritul amantei, „înțelegând această demnitate în sensul de nobil și cinstit” (cf. speranțele lui Vauquet pentru o legătură cu Papa Goriot) ; Stepan Trofimovici „s-a repezit în brațele Varvara Petrovna”, adică aceste cuvinte în „numai cel mai înalt sens moral” - K. K. Istomin. Din viața și opera lui Dostoievski în tinerețe, p. 30. - Să remarcăm și asemănarea în descrierea petrecerii timpului liber chiriașilor lui Ustinya Fedorovna, care au alungat prejudecățile din circulație, și serile lui Stepan Trofimovici.

24 	Să cităm doar schimbul de replici dintre Kirillov și Stavrogin: „Am oprit ceasul, erau trei și treizeci și șapte de minute.

„În emblemă, timpul trebuie să se oprească?” (VII, 252).
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E. I. Pokuoav

DESPRE TIPURILE COLECTIVE DE SATIRE LUI SALTYKOV

Cele mai remarcabile trăsături ale satirei lui Saltykov-Șchedrin au inclus de multă vreme „portretele de grup”, caracteristicile colective. Într-adevăr, pompadourii lui Saltykov, guvernatorii orașului, skimmerii, fooloviții, murdari, caponii, minusurile înțelepte, Tashkenterii și multe alte generalizări figurative ale acestei serii s-au transformat în substantive comune, au devenit, parcă, parte a limbii ruse. De asemenea, se dovedește că în experiența creativă a scriitorilor ruși-predecesori ai satiricului sau ai contemporanilor săi, asemenea structuri artistice originale nu sunt aproape deloc remarcate. Au atins culmile artei generalizării literare prin tipuri „individualizate”. Și Saltykov-Șchedrin are cea mai mare realizare de acest fel - Iuda.

Dar predomină încă o altă tendință autorală - stabilă și intenționată - de a construi imagini cu gamă largă, „colectivă”. Se pare că nu există clasă, clasă, strat social contemporan cu Saltykov-Șchedrin și, în sfârșit, chiar o profesie populară în Rusia, pentru care nu ar exista o desemnare colectivă în lucrările sale. În plus.

Comentariul strâns asupra satirelor lui Saltykov, întreprins de știința fologică, în special în timpul sovietic, a dezvăluit un număr imens de imagini cu adevărat „turmă”, „turmă” - caracteristici, care au înțeles și explicat toate varietățile observabile ale tipului general al unui nobil - moșier, funcționar, negustor, „om cultural, kulak, țăran. Cunoscutul „Dicționar Șchedrin” al lui M. S. Olminsky, care a înregistrat pentru prima dată compoziția imaginilor-tipuri de grup (peste două sute în total),1 nu a acoperit nici măcar o mică parte din materialul care trebuia sistematizat și clasificat din acest punct de vedere.

Un cercetător modern al creativității lui Saltykov doar în „Eseurile provinciale”, care în esență a început dezvoltarea „portretelor de grup” ca structură artistică specială, și-a dezvăluit toate ramificațiile („funcționar”, „inept”, „obraznic”, „smuls ” , „naturi talentate” , „solicitanți”, „rătăcitori”, „pelerini” etc.).1 2 De la această operă, care a adus faima literară lui Saltykov-Șcedrin, fiecare nou ciclu a extins vizibil galeria imaginilor de grup. Și nu doar cantitativ. Tipurile-caracteristice colective au dobândit calitățile unei ideologice constante și în curs de dezvoltare

1 	M. S. Olminsky. Dicționar Șchedrin. Editat de M. M. Essen și P. N. Lepeshinsky. M., 1937, p. 729-757.

2 	Vezi comentariul lui S. A. Makashin în cartea: M. E. Saltykov-Shched-r i. Sobr. op. în douăzeci de volume, vol. 2, Moscova, 1965, p. 495.
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valoare artistică, fără înțelegerea conținutului, un loc compozițional, al cărui rol semantic nu poate fi determinat de conceptul de întreg.

Literatura specială demonstrează eforturile cercetării gândite pentru a înțelege geneza acestor forme „asemănătoare masei” în opera lui Saltykov-Șchedrin, funcțiile lor ideologice și figurative și, cumva, să pătrundă în poetică, în însuși mecanismul adăugării lor. Savanții literari sunt de acord că apariția imaginilor de grup în satira lui Saltykov-Shchedrin ar trebui să fie asociată cu dorința lui de a găsi modalități expresive și eficiente de a generaliza proprietățile și trăsăturile comportamentale ale „grupurilor socio-politice mari”,3 „grupurilor mari de oameni”. care a jucat un rol crucial în viața politică și socială.”4 „Din aceeași dorință a satiricului de a completa descrierea psihologiei, ideologiei, politicii și practicii sociale a întregilor clase conducătoare, partide și caste, o abundență de „masă”. „Urmează portretele...”5 Forța incitantă a acestor căutări a fost, după cum sa indicat, politica, viziunea avansată asupra lumii a lui Saltykov-Șcedrin, recunoașterea lui a rolului efectiv al literaturii în reînnoirea revoluționară a fundamentelor vieții societății ruse. Aceste judecăți și concluzii, aparent, explică corect premisele și patosul formării celor mai importante dintre tendințele satirei lui Saltykov-Șchedrin. Dar ar fi potrivit să remarcăm că ele oferă o explicație prea generală, prea largă. , destul de aplicabil pentru aceeași caracterizare adevărată și generală a altor principii și elemente ale satirei lui Saltykov, sistemul său artistic, de exemplu, genuri, istoricism, manieră esopică etc. Sunt necesare cercetări ulterioare asupra viziunilor filozofice, socio-politice și estetice și creative. a scriitorului, pentru a clarifica mai precis motivele apelului său la dezvoltarea formelor originale, pentru a determina principiile și însăși materia construirii imaginilor-portrete „de grup”, „de masă”. Este posibil ca unele dintre următoarele ipoteze să nu fie redundante.

Da, literatura, potrivit lui Saltykov-Shchedrin, este „organul principal al conștiinței de sine” și ne interesează lucrările sale numai atunci când „ne explică adevărul vieții.”6 Pentru a înțelege geneza și esența Structurile „colective”, judecățile „derivate” sunt scriitori extrem de importante din aceste și teze similare. „Gândirea”, scrie el, „este factorul principal și inevitabil în toate acțiunile umane; creativitatea este întruchiparea gândirii în imagini vii sau într-o logică clară

3 	Da. Elsberg. Stilul Shchedrin. M., 1940, p. 230.

4 	B. Kirpotin. Mihail Evgrafovici Saltykov-Șcedrin. M., 1955, p. 671.

5 	A. S. Bushmin. Satira Saltykova-Șchedrina, M.L., 1959, p. 380.

B.M. E. Saltykov-Șcedrin. Sobr. soch în douăzeci de volume, vol. 5,

1966, p. 11-12.
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prezentare". Viziunea gânditoare, raționalistă și, în cele din urmă, iluminatoare a creativității exprimată aici se reflectă în toate, fără excepție, conceptele-formule prin care Saltykov-Șcedrin a determinat scopul principal al literaturii, sarcina principală a satirei moderne. Iată-le: „cercetare literară”, „proces explicativ”, „diagnostic social”, „explicație artistică”; 7 „Analizați cu seriozitate fundamentele stării de fapt actuale și apelați la alte fundamente.”8 9 Astfel, conceptul iluminist ridică principiile „de cercetare” și „analitice” ale actului creativ în principiile estetice călăuzitoare ale satirei sociale realiste. S-a considerat Saltykov-Șchedrin ca aparținând acelei tendințe din literatură care „ar trebui să fie numită nu negativă, ci conștientă și bazată pe analiză”?

Funcția principală a satirei este studiul, analiza patetic și pretutindeni declarat etern, ideal, sacru - dar de fapt respins deja de rațiune, istorie, viață - principiile familiei, proprietății, statului, religiei. Această „cercetare”, decor „analitică” a satirei lui Saltykov a necesitat în mod necesar noi forme de generalizare literară, sintetizând în mod natural analiza și imaginea, logica și fantezia, jurnalistică și artistică.”. În structura lor, așa cum se discută mai jos, a fost realizată o combinație și o întrepătrundere adecvată a „gândirii” și a „imaginii”.

Ea concretizează geneza formelor și structurilor „colective” despre care vorbim, și un alt cerc de judecăți insistente ale lui Saltykov-Șcedrin, legate în principal de înțelegerea diferențelor dintre contemporanul său și satira lui Gogol. „Satira lui Gogol a fost puternică doar pe baza personală și psihologică; acum arena satirei s-a extins atât de mult încât analiza psihologică a dispărut în fundal, dar puterea lucrurilor și cele mai diverse atitudini ale persoanei umane față de ea au apărut. „Recent, au fost create o mulțime de tipuri complet noi, a căror existență nici măcar nu a bănuit-o satira lui Gogol.”11 „Singurul pământ fertil pentru satiră este pământul oamenilor”, „satira din pământul psihologiei”.

7 	M. E. Saltykov-Shche dr nn. Poli. col. soch., vol. 8, Moscova, 1937, p. 384, 402, 461, 462, 469.

8 	Ibid., 1935, vol. 7, p. 516.

9 	Ibid., 1937, vol. 8, p. 300.

10 	Unul dintre primii critici care a remarcat această trăsătură a operei satirice a lui Saltykov-Șchedrin, că el „și-a inventat o nouă formă” de „analiza narativă”, a fost P.V. Petersburg News, 1863, nr. 85).

11 	M. E. Saltykov-Șcedrin. Poli. col. soch., 1937, v. 8, p. 326.

12 	Ibid., p. 297.
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caută să treacă pe terenul public, unde este ceva mai dificil de susținut.”13 Aceste afirmații, care, desigur, necesită unele corectări, fixează natura bine gândită a căutării scriitorului în direcția în care căile originale de au fost descoperite tipări satirice. La urma urmei, există mai mult de o diferență între epoci istorice (în acest caz, Gogol și Saltykov) sau impulsurile ideologice și creative ale scriitorilor personali, pasiunile. Saltykov-Șchedrin susține satira socială, care s-ar îndrepta pe tot frontul către analiza (și expunerea) „ciumălor” de prădăre, vorbă inactivă, frivolitate și altele asemenea. Aceștia din urmă, prin carne și sânge, au nu un individ, ci o psihologie socială, „turmă”, de clasă moșie. Și din aceste apeluri, este atât de firesc un pas de a consolida practic cercetările analitice - denunțuri în imagini de grup de „capete de paie” sau „pestrițe”, în tipurile-caracteristice colective ale Derunovilor sau Molchalinilor. În „contextul” acelorași idei ideologico-teoretice și literar-artistice ale lui Saltykov-Șcedrin, ar trebui să înțelegem conceptul său de roman nou, în contrast cu fosta familie de dragoste, un fel de „personal”, „individual- psihologic”, căpătând acum caracter de public. Nu întâmplător, discuțiile amănunțite pe aceste teme au ajuns în paginile capitolelor introductive ale ciclului satiric, în care autorul și-a propus să exploreze, să pătrundă în detaliuurile sociale, morale, psihologice ale „tașkentismului”, care se manifestă ca o conscripție și violență în conjuncție cu egoismul grosolan al poftelor carnale („mâncăm”!) și îmbogățirea prădătoare. Mai târziu, când s-a acumulat o vastă experiență într-un nou tip de creare a tipurilor satirice, Saltykov-Șchedrin a subliniat cu o claritate incontestabilă de ce satira modernă (și ficțiunea democratică în general) a fost atrasă de dezvoltarea creativă a unor noi metode și forme de narațiune figurativă. „Există o lume întreagă de interese pur psihice și morale, care disting un număr infinit de tipuri diverse, despre care nu pot exista nici întrebări, nici neînțelegeri. Da, chiar există o astfel de lume, iar literatura o cunoștea perfect pe vremea când, ca o prințesă adormită, moțea în sălile magice. Dar, în primul rând, tipurile acestui ordin au fost deja dezvoltate de către părinții literaturii cu o îndemânare atât de incomparabilă, încât a reveni la ele ar însemna doar repetarea părților din spate. Și în al doilea rând - și acesta este principalul - încercați în momentul de față să preluați, de exemplu, reproducerea „lăudăroșilor”, „mincinoșilor”, „ipocriților”, „mizantropilor” etc. - la urma urmei, aceeași stradă strigă în unanimitate: despre ce ne vorbești? lasa coarnele vechi si raspunde la acestea

13 	Ibid., p. 326.
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întrebări care ne afectează în esență: Cine suntem? și de ce suntem frenetici moral și material?”14

În literatura științifică, există referiri destul de frecvente la cuvintele lui Saltykov-Șchedrin însuși că era străin de orice pretenție de a ridica pe oricare dintre eroi la tip. Raționamentele acestor scriitori, explicând și clarificând câteva puncte importante din ideea și conceptul figurat al celebrului roman satiric, sunt uneori exagerat de teoretizate sau, mai degrabă, generalizate metodologic. Cu greu ar fi pe deplin corect să spunem că auto-recunoașterea de mai sus îl plasează pe Saltykov-Shchedrin printre acei artiști (dacă există) care își văd principalul scop nu în a crea „personaje”, ci în a reproduce „circumstanțe”.

În lanțul acestor calificări, tipurile de grup (colectiv) acționează ca principalii revelatori ai „mediului”, a totalității condițiilor socio-politice care formează ordinea dominantă, sistemul, ceea ce satiricul numește „forța lucrurilor”. Tipurile de imagini colective se ocupă de material uman. Autorul lor a rămas fidel ideilor educaționale, umaniste. Vorbind împotriva psihologismului (și moralismului), autosuficient, îngust la minte, didactic, scriitorul s-a preocupat în primul rând ca satira modernă să-și aleagă corect ținta reală, adevăratul obiect al expunerii și să-și îndrepte avantajul nu împotriva defectelor morale ale unui individ. , ci împotriva unui sistem vicios, împotriva „mlaștinii”, care „va naște diavoli”. Patosul iluminator care a inspirat satira lui Saltykov este exprimat energic prin cuvintele: „Atâta timp cât în viață domnește inconștiența, până atunci, odată cu ea, va domni și conștiința”. . . să se reproducă într-o perlă a creației, adică să umanizeze chiar și aspirațiile umane pervertite.”16

Tipurile colective ale satirei lui Saltykov au fost studiate în cel mai amănunțit și detaliat mod în ceea ce privește conținutul lor politic, social și public. Analiza literară nu a pătruns încă în materia lor figurativă, în poetica lor. Cu toate acestea, se poate indica o excepție plăcută. Tipurile-imagini de grup s-au dovedit a fi bine studiate, a căror structură a fost determinată de tipurile literare ale operelor altor oameni: Fonvizinsky Mitrofanushka, Molchalinul lui Griboedov, Nozdrev al lui Gogol sau Rudinul lui Turgheniev. Însuși Saltykov-Shchedrin a explicat miezul, nodurile de susținere și „părțile portante” ale designului lor figurativ,

14 	Ibid., 1936, v. 14, p. 459.

15 	M. E. Saltykov-Shchedrin, Sobr. op. în douăzeci de volume, vol. 7, M., 1969, p. 623.

16 	M. E. Saltykov-Șcedrin. Poli. col. soch., 1936, v. 14, p. 460.
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Când a argumentat într-una din secțiunile „Scrisori către mătușă”: „Lumea mentală”, cu care literatura clasică a introdus societatea, acum „și-a schimbat fizionomia de sus în jos”. „Principalele trăsături ale tipurilor au rămas, desigur, dar li s-a lipit ceva complet nou, direct legat de subiectul zilei. Au apărut dealeri, carierişti, prădători etc.. Fără îndoială, aceste din urmă tipuri sunt foarte interesante.17 Transferat într-o nouă situaţie istorică, eroul literar, deşi a păstrat în satira lui Saltykov „trăsăturile de bază” ale fostei sale apariţii, dar pe cealaltă parte a expus atât de clar ceea ce de-a lungul timpului s-a „lipit” de ea, până la limite atât de extreme și-a dezvăluit „pregătirea” (abia conturată în munca mamei, sau puternic înăbușită, sau arătată ca o slăbiciune, un defect care se poate ierta etc.) , atât de puternic ascuțit și transformat satiric încât s-a transformat în esență într-un nou tip colectiv original de valoare multifuncțională.

Și totuși, alte modificări complet ale lui Saltykov ale imaginilor colective de grup au arătat cea mai mare realizare a geniului său satiric. Ele apar în această calitate atunci când „sociologia” lor este luată nu în afara formei figurative care le exprimă, ci în unitate cu aceasta, ca structură ideologică și artistică integrală. Principalul lucru în ea este conexiunea liberă a unei imagini figurative cu reflecția-analiza jurnalistică. În tipurile colective apar clar trăsături ale unei construcții logice, atâta timp cât poziția inițială a autorului este aceea de a investiga un fenomen (proces) social dat. Scriitorul, parcă, invită cititorul să meargă pe calea „extorcării”: iată un fapt, iată un „semn” al vremurilor, să ne dăm seama ce este, care este „fizionomia” lui specifică. În cursul înțelegerii, se construiește un șir de imagini figurative sub formă de scene cotidiene sau episoade oficiale, dialoguri zburătoare, schițe de portrete trecătoare, documente parodiate, proceduri, discursuri. În ciuda faptului că ele decurg din sarcini logice, jurnalistice, de a demonstra ceva, explica, motiva, funcția principală a acestor elemente este picturală, de a da fenomenul analizat într-o generalizare figurativă, de a-l tipifica artistic. Scriitorul nu se concentrează pe cercul anumitor personaje, nu dezvoltă o narațiune îngustă. Analiza cercetării fenomenului organizează, emoționează, trage picturi artistice, picturale, detalii, mișcări la centrul jurnalistic. Aceasta creează o imagine de grup.

Critica modernă la adresa satiricului a fost uneori exprimată în sensul că el „nu are suficientă abilitate în conceptul de caracter.” 18 Aceste judecăți sunt cel mai adesea rodul unei neînțelegeri atunci când

17 	Ibid., p. 459.

18 	Buletinul Europei, 1869, nr. 4, p. 985.
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genurile tipologiei Saltykov. Și în plus, erau doar superficiali, nesăbuiți.

Saltykov-Shchedrin a creat conceptul de personaj de grup și deloc unidimensional sau schematic, ci voluminos, strălucitor de culorile vieții, deși desfășurat conform unui „plan logic”. Imaginea colectivă a, să zicem, a unui „om care merge” a absorbit o asemenea bogăție de opțiuni și varietăți („afluenți”, „cosmopoliți”, „consilieri nesăbuiți”, „bătrâni de stat”, „frundeurs”, „oameni cultivați”, „medii”. popor rus” etc.) și, în consecință, situații tipice de viață, digresiuni psihologice, caracteristici de vorbire, care a fost fixată în memoria generațiilor de cititori ca o generalizare satirică originală integrală.

Modalitățile de adăugare a tipurilor de imagini de grup sunt extraordinar de diverse. Structura artistică a unora dintre ele se bazează pe tradițiile folclorice.

În „prostul” sau „poshekhontsy” lui Saltykov există o mulțime de experiență lingvistică a oamenilor, care au fost inepuizabili în crearea de porecle bine orientate, expresive și, într-un fel, de asemenea colective („pânditori”, „bătuși”, „ rukosuy”, „zhivogloty”, etc.). Aproape în aceasta sunt principiile lui Saltykov ale unei reprezentări „trunchiate”, metonimice a oamenilor, aplicate în mod consecvent în construirea, de exemplu, a imaginii lui „Adams”, adică proprietarii provinciali, iobagii de ieri, dornici să împărtășească oamenilor de afaceri - hype speculative murdare. a achizițiilor post-reformă, a profiturilor nebunești, a confortului cu totul vulgar înțeles.

Scopul acestor note a fost atins dacă conțin cuvinte și ilustrații mai mult sau mai puțin convingătoare în favoarea unui studiu special al imaginilor colective de grup - poate cel mai mare element în ceea ce privește greutatea și semnificația poeticii satirei Saltykov-Șchedrin și un remarcabil. fenomen ideologic şi artistic în arta satirei literare în general.

B. A. Uspenski

STRUCTURA TEXTULUI ARTISTIC ŞI TEXTOLOGIEI

(Câteva întrebări despre transmiterea discursului direct în „Război și pace” de L. N. Tolstoi)

Structura unui text literar poate fi descrisă prin fixarea diferitelor puncte de vedere, adică acele poziții pe care autorul le folosește atunci când povestește și prin explorarea relației dintre ele. Există diverse abordări pentru identificarea și fixarea punctelor de vedere într-o operă de artă și, în consecință,
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în esenţă diferite metode de descriere a structurii sale. La un nivel de descriere, o schimbare a pozițiilor autorului poate fi urmărită în ceea ce privește evaluarea ideologică (de exemplu, eroul A este evaluat din poziția B, iar diferite aprecieri pot fi lipite organic împreună în textul autorului), la un alt nivel - din punct de vedere al caracteristicilor psihologice (cf. descrierea evenimentelor prin perceperea anumitor actori), pe al treilea nivel - din punct de vedere al perspectivei spatio-temporale, care este folosita in descriere, pe al patrulea nivel - in propriul lingvistic (stilistic) plan (cf., de exemplu, un astfel de fenomen precum „vorbirea nepotrivit de încăpățânată” ca un caz elementar de schimbare a poziției autorului și, în general, diverse probleme ale corelației dintre vorbirea „autorului” și „străin” în textul unui muncă); etc. 1

Dar o opoziție de puncte de vedere (posibilele poziții ale autorului) este de natură fundamental generală și poate fi urmărită la toate nivelurile de cercetare: această opoziție ar putea fi desemnată ca opoziție a unui intern (în raport cu persoana descrisă sau cu situaţia fiind povestită) şi un punct de vedere extern.

Dacă interpretăm - sub aspectul procesului de comunicare - o operă de artă ca un mesaj, autorul ca emițător al mesajului și cititorul (spectatorul) ca destinatar al mesajului, atunci, în consecință, se poate distinge între punctul de vedere al autorului (emițătorului), punctul de vedere al cititorului sau al privitorului (destinatarului) și, în final, punctul de vedere al persoanei descrise (figura reprezentată), despre care se discută în lucrare, adică unul sau un alt „personaj” al operei. Unele dintre aceste trei tipuri de puncte de vedere se pot „lipi” unele cu altele, adică nu diferă în timpul narațiunii. Astfel, poziția autorului și poziția cititorului, sau poziția autorului și poziția personajului, pot să nu difere (în întreaga lucrare sau într-o anumită parte a acesteia).

Rețineți că, dacă pozițiile cititorului și ale privitorului sunt fundamental externe în raport cu narațiunea (de fapt, cititorul și privitorul privesc neapărat opera din exterior), iar poziția personajului este fundamental internă, atunci poziția autorului se poate schimba în acest sens. Deci, dacă autorul ia punctul de vedere al cititorului (spectatorului), avem un caz de descriere a evenimentelor din exterior (dintr-o poziție străină), iar în cazul în care autorul ia punctul de vedere al personajului, avem o descriere din interior.* 2

În consecință, la diferite niveluri de cercetare, se pot distinge structuri diferite ale aceluiași text, care la rândul lor pot fie să coincidă între ele, fie să nu coincidă, intrând în diverse relații între ele și formând astfel o structură compozițională în totalitatea lor.

2 	În acest caz, autorul poate lua punctul de vedere al unui anumit personaj, adică un participant direct la evenimentele povestite, sau
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Astfel, se poate vorbi despre punctele de vedere externe și interne ca două poziții auctoriale fundamental posibile în narațiune; diverse alternanţe ale acestor puncte de vedere deschid diverse posibilităţi compoziţionale.

Să dăm un exemplu specific care demonstrează posibilitățile de descriere „internă” și „externă” a unui eveniment. Așa descrie Dostoievski scena din Idiotul în care Rogojin atentează la viața prințului Mișkin.

„Ochii lui Rogojin au scânteit și un zâmbet sălbatic i-a distorsionat fața. Mâna lui dreaptă s-a ridicat și ceva a fulgerat în ea; principele nu s-a gândit să o oprească ”(Sobr., lucrări în zece volume, M., 1956-1958, vol. IV, p. 266; cursivele din citatele de mai jos sunt ale mele, - B.U.).

Două paragrafe mai jos, același eveniment este descris dintr-un punct de vedere semnificativ diferit. „Trebuie să presupunem”, scrie autorul, „că [. . .] impresia de groază bruscă, împreună cu toate celelalte impresii teribile ale acelui moment, l-au împietrit brusc pe Rogojin pe loc și l-au salvat astfel pe prinț de inevitabila înjunghiere care cădea deja asupra lui” (vol. VI, p. 267). Așa că aflăm că obiectul care a fulgerat în mâna lui Rogojin a fost un cuțit.

Deci, același eveniment este descris aici în două moduri fundamental diferite. Într-un caz, există o descriere subiectivă, o referire la percepția prințului, adică la utilizarea punctului său de vedere; în consecință, scrie „ceva” despre cuțit – adică. adică, se pare, felul în care a fost perceput în acel moment de către prinț; autorul, parcă, încă nu știe despre ce fel de obiect este vorba, subscrie pe deplin momentan la punctul de vedere al principelui (de aici sincronismul caracteristic punctului de vedere din care se realizează narațiunea: „ceva ” se spune despre cuțit tocmai pentru că prințul - și odată cu el, parcă, autorul nu știe încă ce este: într-o clipă acest lucru, desigur, va deveni complet evident).

Între timp, în al doilea caz, descrierea încercării se realizează din poziții obiective, adică faptele sunt enunțate și nu impresii, autorul se bazează aici pe propriul punct de vedere, care este fundamental extern în raport cu cel descris. acțiune, și nu din punctul de vedere al prințului (deci de data aceasta povestește dintr-o retrospectivă, nu o poziție sincronă).

Cu alte cuvinte, în primul caz, acțiunea este descrisă din interior, în timp ce în al doilea este descrisă din exterior.

el poate lua punctul de vedere al unui personaj potențial, adică poziția unei persoane care se află pe câmpul de acțiune, dar nu ia parte la el (acțiune). (Astfel, cu o poziție internă generală a autorului în raport cu acțiunea pe care o descrie, poziția internă sau externă în raport cu cutare sau cutare personaj poate, la rândul său, să difere).
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Diferența dintre poziția externă și cea internă a autorului în descriere se poate manifesta într-o varietate de aspecte și planuri: în ceea ce privește evaluarea ideologică, în ceea ce privește caracteristicile psihologice ale poziției autorului, în ceea ce privește caracteristicile spațio-temporale ale acestuia și în cele din urmă în ceea ce privește caracteristicile sale de vorbire, luând în considerare raportul dintre cuvântul „propriu” și „străin”.3

Deci, în ceea ce privește caracteristicile psihologice, această diferență se manifestă, de exemplu, prin faptul că comportamentul unei persoane poate fi descris fie din exterior (în ceea ce privește acțiunile sale obiective sau cu referire la opinia unui observator), fie cu referire la starea internă a unei persoane, care este în general inaccesibilă. , la un observator din exterior. Cu alte cuvinte, într-un caz, expresii precum: „a făcut”, „a spus” etc., participă la descriere, în timp ce în celălalt caz, expresii precum „a gândit”, „a vrut”, „se părea”. lui”, „a simțit” (și în general verba sentiendi), etc., indicând pătrunderea autorului în psihicul personajului descris. Nu mai puțin indicativi pentru o astfel de analiză sunt operatorii de cuvinte speciali care permit traducerea expresiilor de al doilea tip (care descriu o stare internă) într-un plan de descriere din punctul de vedere al observației externe: „acești operatori sunt, în special, cuvintele „evident”, „aparent”, „părea”, „parcă”, etc. (cf. aceleași expresii traduse în planul descrierii exterioare: „el părea să gândească...”, „se părea că vrea ...”, etc.) . Există o serie de posibilităţi compoziţionale bazate pe această distincţie.4

Aceeași opoziție apare cu toată evidenta în ceea ce privește caracteristicile spațio-temporale. În ceea ce privește caracteristicile spațiale reale, coincidența poziției descrietorului cu poziția unui sau altuia personaj indică utilizarea unui punct de vedere intern (în raport cu acest personaj), în timp ce absența unei astfel de coincidențe indică utilizarea unei poziții externe. La fel, în ceea ce privește caracterizarea temporalului, avem folosirea punctului de vedere intern, de exemplu, în cazul în care poziția naratorului este sincronă cu timpul pe care îl descrie (el povestește ca din „ participanți reali” la acțiune) - în timp ce punctul de vedere extern este prezentat cu o poziție retrospectivă a autorului (când autorul comunică ceva ce personajele încă nu pot ști - ca și cum ar produce o narațiune nu

3 	A se vedea distincția dintre cuvintele „proprii” (adică, ale autorului) și „străin” (în raport cu autorul) din carte. V. N. Voloshinova „Marxismul și filosofia limbajului. Principalele probleme ale metodei sociologice în știința limbajului” (L., 1929).

4 	Vezi pentru mai multe detalii: B. A. Uspensky. Structura textului artistic și tipologia compozițiilor. Rezumate ale rapoartelor la Școala a II-a de zbor despre sistemele secundare de simulare, Tartu, 1966.
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din punctul de vedere al „prezentului” lor, ci din punctul de vedere al „viitorului” lor, care, desigur, le este inaccesibil).

În același mod, diferența dintre punctele de vedere „extern” și „intern” se poate manifesta și în ceea ce privește evaluarea ideologică. Deci, de exemplu, purtătorul evaluării autorului, adică persoana din al cărei punct de vedere sunt evaluate evenimentele descrise, poate acționa în lucrare ca un participant direct la acțiune (personajul principal sau un personaj secundar) sau poate fi dat ca un potențial actor care, deși nu ia parte la evenimentele narate, dar, în general, se încadrează în cercul actorilor. În ambele cazuri, lumea este dată în timpul narațiunii ca și cum ar fi prezentată (sub aspectul evaluării ideologice) din interior, și nu din exterior. În alte cazuri, aprecierea în lucrare se face din niște poziții evident externe (în raport cu narațiunea însăși) - din poziția autorului în sensul propriu al cuvântului (și nu a naratorului), adică a unei persoane care , în principiu, se opune eroilor săi, situați deasupra lor, nu printre ei. Este această alienare ideologică caracteristică, în special, satirei?

În cele din urmă, în ceea ce privește caracteristicile de vorbire ale poziției autorului, toate cazurile posibile de folosire a cuvântului altcuiva în discursul autorului (forme de vorbire necorespunzător directă, monolog intern etc.) pot indica un punct de vedere intern în raport cu personajul fiind descris.

Pe de altă parte, distincția dintre poziția (punctul de vedere) al autorului „extern” și „intern” poate fi relevantă nu numai direct pentru vorbirea autorului, ci și pentru vorbirea directă transmisă a personajelor. Așa cum pot fi observate cazuri de influență a cuvântului altcuiva asupra cuvântului („cuiva”) autorului, se pot enunța și cazuri de influență opusă: cuvântul autorului asupra celui al altcuiva. În același timp, o modificare a gradului de influență a autorului asupra cuvântului altcuiva indică o anumită dinamică a poziției autorului, adică o schimbare a punctelor de vedere în timpul narațiunii.

* * *

Pentru a ilustra acest lucru, ne întoarcem la analiza poziției autorului la transmiterea discursului direct al personajelor din „Războiul

5 	mier. opoziție a umorului carnavalesc medieval și a satirei timpurilor moderne de M. Bakhtin (Creativitatea lui Francois Rabelais și cultura populară din Evul Mediu și Renaștere, M., 1965, p. 15). Bakhtin caracterizează umorul popular din Evul Mediu drept râsul îndreptat către sine (când râsul nu se exclude din lumea de care râde), și vede aceasta ca una dintre diferențele fundamentale dintre râsul de sărbători populare și „pur satiric”. râsul vremurilor moderne”, unde râsul „se pune în afara fenomenului ridiculizat, i se opune”, cunoscând doar râsul negător.
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și lumea” – și mai ales la luarea în considerare a cazurilor de utilizare a limbii franceze (în vorbire directă). Ca urmare a acestei considerații, rezultă că, în cazuri diferite, Tolstoi ia, parcă, poziții diferite în raport cu discursul direct transmis de el (care poate aparține aceleiași persoane).

În unele cazuri, poziția autorului cărții „Război și pace” este poziția unui observator care aude ceea ce spun alții (adică actorii) și ale cărui sarcini sunt să stabilească ceea ce a auzit cu toată exactitatea posibilă, ca și cum ar fi într-un protocol.. De aici pedanteria și scrupulozitatea lui Tolstoi în transferul trăsăturilor fonetice ale vorbirii personajelor [cf. în primul rând, bavura lui Denisov, precum și diverse nereguli în discursul rusesc al marinarului la o întâlnire din Palatul Sloboda (vol. XI, p. 93) 6 și numeroase alte exemple7] și atenția autorului la pronunție în general; la fel explică transmiterea literală a vorbirii franceze a personajelor din Război şi pace.

Dar aceasta este doar una dintre pozițiile posibile ale autorului: într-un alt caz, poziția autorului în raport cu vorbirea personajelor este fundamental diferită. Ar putea fi mai degrabă comparată cu poziția unui editor care trece tot ce aude prin filtrul său și procesează într-un anumit fel vorbirea directă a personajelor.

Astfel, o examinare a cazurilor de utilizare a limbii franceze în vorbirea directă a personajelor din Război și pace arată că vorbirea franceză sau rusă a personajelor nu este în niciun caz determinată întotdeauna de limba în care persoana dată de fapt (în mintea autorului) vorbește la momentul potrivit, dar poate avea sarcini pur funcționale legate direct de problema „punctului de vedere” al autorului.

Într-adevăr, de foarte multe ori un discurs franceză (adică un discurs pe care autorul ar trebui să-l fi rostit efectiv în franceză) poate fi ținut în limba rusă (într-o traducere sau o traducere în limba rusă), în timp ce în alte cazuri este transmis așa cum a fost rostit. Prelucrarea vorbirii directe de către acest autor este combinată în mod paradoxal în „Război și pace” cu dorința de fixare cât mai exactă a vorbirii personajelor, găsită de Tolstoi în alte cazuri.

Într-adevăr, francezii din „Război și pace” din când în când se exprimă în rusă sau în mixt ruso-franceză

6 	Trimiterile la textul „Război și pace” sunt date conform ediției: L. N. Tolstoi, Poli. col. op. Ediție aniversară sub conducerea generală a lui V. G. Chertkov. Tt. IX-XII, M., 1937-1940 (ediție suplimentară). Pentru referințe indic volumul acestei ediții (cu cifre romane) și pagina (cu cifre arabe).

7 	Vezi: V.V.Vinogradov. Despre limba lui Tolstoi. „L. N. Tolstoi”, partea 1 („Moștenirea literară”, vol. 35-36), M., 1939, pp. 202-204.
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o limbă asemănătoare cu cea prezentată în roman în vorbirea nobililor ruși. De exemplu, în rusă Napoleon se adresează prințului rănit Andrei, ordonatorului capturat Lavrushka, în rusă vorbește cu generalul Balașev și chiar cu generalii francezi. Este caracteristic că, în multe cazuri, Napoleon începe cu franceză, apoi trece la rusă sau interferează cu cuvintele franceze și rusești . ne întâlnim seara la Anna Pavlovna, Scherer, Murat (vezi vol. XI, p. 19), Davout ( vol. XI, p. 21), etc.

În mod similar, vorbirea franceză a nobililor ruși poate fi rostită de autor nu în franceză, ci în rusă, iar Tolstoi poate sublinia în mod specific că, de fapt, conversația a fost în franceză. Miercuri, de exemplu:

„De ce, cred adesea”, ea [micuța prințesă] a vorbit, ca întotdeauna, în franceză...” (și apoi întregul discurs în rusă) (vol. IX, p. 31).

„Măcar acum ne vom folosi din plin de tine, dragă prinț”, i-a spus micuța prințesă, în franceză, desigur, prințului Vasily... ”(vol. IX, p. 272).

„...Prințul Dolgorukov [...] s-a adresat prințului Andrei în franceză.

„ 	Ei bine, draga mea, ce bătălie am purtat!” (și mai departe toată vorbirea în rusă) (vol. IX, p. 306).

„Unde ești - există desfrânare, răutate”, i-a spus Pierre soției sale. „Anatole, hai să mergem, trebuie să vorbesc cu tine”, a spus el în franceză” (vol. X, p. 366). Și mai departe acolo:

„- I-ai promis contesei Rostova să se căsătorească cu ea și ai vrut să o iei?

„ 	Draga mea”, a răspuns Anatole în franceză (cum s-a desfășurat toată conversația), nu mă consider obligat să răspund la interogatorii făcute pe un asemenea ton.

„Îți sunt foarte, foarte recunoscător”, i-a spus prințesa [Marya] în franceză” (vol. XI, p. 161).

8 	Uneori sunt posibile chiar dialoguri în care adjutantul lui Napoleon vorbește franceză și Napoleon îi răspunde în rusă, sau invers. miercuri:

— Sire, prințul... începu adjutantul.

— Cere întăriri? - a spus Napoleon cu un gest furios ”(vol. XI, p. 243),

sau

„Focul nostru îi smulge în rânduri și ei stau în picioare”, a spus adjutantul.

— Ils en veulent encore! ... – spuse Napoleon cu glas răgușit ”(Vol. XI, p. 259).

Scoase din context, aceste pasaje nu puteau fi înțelese decât într-un fel, și anume că Napoleon și adjutantul său vorbeau limbi diferite unul cu celălalt (cum fac bilingvii).
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În alte cazuri, după cum bine știm, vorbirea acelorași personaje este transmisă direct în franceză în roman.

Mai mult, prin transmiterea vorbirii franceze cu ajutorul rusului, Tolstoi ne poate atrage chiar atenția asupra particularităților pronunției anumitor cuvinte franceze, în ciuda faptului că acestea ne sunt date în rusă. miercuri:

„Crezi tot ce ți se spune, [...] a râs Helen, „că Dolokhov este iubitul meu”, a spus ea în franceză, cu acuratețea ei grosieră a vorbirii, pronunțând cuvântul „amant” (vol. X, p. 31). ).

„Poate că va ajunge până mâine dimineață?” a întrebat germanul, vorbind prost franceza (vol. IX, p. 86). Franceza proastă a medicului german este transmisă aici prin intermediul limbii ruse (cf. folosirea incorectă a cuvântului „atinge”) 9, cu alte cuvinte, prin traducerea expresiei franceze în rusă, franceza incorectă este tradus prin fraza rusă incorectă (neregula în sine rămâne invariabilă, în primul rând).

mier Vezi și conversația lui Napoleon cu Lavrushka: „Napoleon i-a ordonat să călărească lângă el și a început să întrebe:

Ești cazac?

„Cazac, domnule, cinstea voastră” (vol. XI, p. 133). Napoleon pare să vorbească aceeași limbă cu Lavrushka, dar utilizarea pronumelui personal „tu” este extrem de revelatoare: aceasta este o traducere literală din franceză (un ofițer rus ar folosi „tu” în această situație).

mier De asemenea:

„Ești un ticălos și un ticălos și nu știu ce mă împiedică să-ți zdrobesc capul cu asta”, a spus Pierre, „vorbind atât de artificial pentru că vorbea franceză” (vol. X, p. 366) . Aici, ca și în cazul precedent, vorbirea franceză a personajului este redată în cuvinte rusești, dar, în același timp, textul rusesc este o traducere nefirească, literală, din franceză – păstrând astfel unele caracteristici formale ale textului nativ francez.

Putem presupune că în aceste cazuri există o combinație a ambelor poziții ale autorului, care, parcă, participă simultan la transmiterea vorbirii directe a personajelor. Mai avem un exemplu de astfel de combinație de poziții în cazul în care, la transmiterea vorbirii franceze prin mijloace rusești, unele cuvinte sunt încă date direct în franceză. mier Discursul lui Napoleon: „Este adevărat că Moscou se numește Moscou la sainte? Câte biserici sunt la Moscova? (Vol. XI, p. 30). Aici într-un cuvânt (Moscou) există o referire la conștiința lui Napoleon: Moscova

9 	Compară: V. Vinogradov. Despre limba lui Tolstoi, p. 202.
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pentru el Moscou, iar în acest caz Tolstoi consideră necesar să sublinieze că acest cuvânt a fost de fapt pronunțat, în ciuda faptului că toate celelalte cuvinte ale aceleiași fraze sunt date de el dintr-o poziție diferită.

Generarea de fraze de acest fel poate fi imaginată ca rezultatul unei sinteze (combinație inseparabilă) a unei fraze franceze vorbite efectiv și a traducerii sale în rusă. În alte cazuri, fraza reală și traducerea ei sunt combinate în text, formând nu o sinteză, ci o juxtapunere. Astfel, redând discursul francezilor sub formă de vorbire rusă, Tolstoi simte uneori nevoia să dubleze cuvintele rusești direct în text cu echivalentele lor franceze. mier de exemplu (din discursul lui Napoleon): „Crește-l pe acest tânăr, ce jeune homme, și du-l la stația de toaletă!” (vol. IX, p. 357), „Et vous, jeune homme? Ei bine, ce zici de tine, tinere?” (vol. IX, p. 358), „. . . vă dau cuvântul meu de onoare [...] vă dau ma parole d'honneur” (Vol. XI, p. 27); (din discursul lui Alexandru I): „Ce lucru groaznic este războiul, ce lucru groaznic! Ce teribil a ales que la guerre!” (vol. IX, p. 312); (din discursul contelui francmason Villarsky): „Încă o întrebare, domnule conte [...], la care vă rog, nu ca viitor francmason, ci ca om cinstit (galant homme), să-mi răspundeți cu toate sinceritate” (vol. X, p. .73).

Autorul într-un fel sau altul combină aici fraza rostită efectiv și traducerea acesteia. Tolstoi acționează astfel, parcă, ca un traducător care, dând o traducere, consideră că este necesar să se refere ici și colo la textul original; autorul, parcă, ajută cititorul, orientându-l din când în când către condițiile reale de pronunțare a frazei.

Expresiile rezultate dintr-o asemenea combinație de poziții ale autorului sunt, desigur, imposibile în vorbirea reală și nu pretind a fi corelate fără ambiguitate cu realitatea. Sensul acestei tehnici este în general de a se referi la condițiile generale de pronunțare a frazei sau la conștiința individuală a vorbitorului.

Deci, vorbirea franceză vorbită efectiv poate fi transmisă în Război și pace fie direct în franceză, fie sub formă de vorbire rusă, fie sub forma unei conversații mixte ruso-franceză. Se poate presupune, așadar, că chiar și acele cazuri, extrem de frecvente în Război și Pace, când rușii se amestecă în vorbirea franceză cu limba rusă, nu se datorează neapărat dorinței unei transmiteri temeinice a vorbirii reale în mintea autorului, ci pot fi rezultatul unor sarcini speciale (compoziționale).10

10 	Din aceasta, de altfel, rezultă că în acele cazuri în care vorbirea directă în roman este rostită în limba rusă (sau sub formă de vorbire mixtă ruso-franceză) - și nu este însoțită de o remarcă specială a autorului cu privire la modul în care fraza dată a fost pronunțată - suntem în principiu, nu putem ști care
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15·

Destul de indicativă în acest sens este mărturia lui Tolstoi însuși, care a scris: „De ce nu numai rușii, ci și francezii vorbesc în munca mea, parțial în rusă, parțial în franceză? Reproșul pe care oamenii vorbesc și scriu în franceză într-o carte rusă este similar cu reproșul pe care l-ar face o persoană când se uită la o imagine și observă pete negre (umbre) în ea, care nu sunt în realitate. Pictorul nu este de vină pentru faptul că unele – umbra pe care a făcut-o pe fața tabloului pare a fi o pată neagră; dar pictorul este de vină numai dacă aceste umbre sunt plasate incorect și grosier. [...] Și, prin urmare, fără a nega că umbrele pe care le-am așezat sunt probabil incorecte și nepoliticoase, mi-aș dori doar ca cei cărora li se pare foarte amuzant cum vorbește Napoleon acum în rusă, acum în franceză, să știe că s-ar părea că lor că li se pare doar pentru că , asemenea unei persoane care se uită la un portret, ei văd nu o față cu lumină și umbre, ci o pată neagră sub nas, pentru a se corela cu realitatea (descrisă în lucrare), cât de mult este un dispozitivul tehnic al imaginii.

* * *

O concluzie complet similară trebuie trasă cu privire la burlanul lui Denisov. Burnienia lui Denisov a fost transmisă de Tolstoi în ediția I și a II-a din Război și pace, deși în mod inconsecvent, a fost desființată de autor în ediția a III-a (1873), adică tocmai în ediția în care limba franceză a fost înlocuită cu rusă. Această coincidență nu poate fi considerată întâmplătoare: se pare că bavura lui Denisov este în general similară din punct de vedere funcțional cu vorbirea franceză a personajelor din Război și pace. De aceea transmiterea burr este inconsecventă, la fel cum transmiterea vorbirii franceze este inconsecventă, așa cum tocmai am avut ocazia să vedem. La fel ca în cazul limbii franceze, poate fi important ca autorul să nu transmită cu acuratețe trăsăturile fonetice ale fiecărei fraze a lui Denisov și chiar, probabil, nu numai să ofere o impresie generală asupra felului său de a vorbi, ci să transmiteți o anumită perspectivă (și, prin urmare, o numărătoare inversă de puncte binecunoscută) atunci când vă înfățișați eroul.

Reproducerea naturalistă a vorbirii străine sau incorecte subliniază în mod specific distanța dintre poziția actorului vorbitor și poziția descriptorului.

în ce limbă se credea că este vorbită în realitate. Între timp, acolo unde textul francez este dat direct, știm că textul dat a fost de fapt vorbit în franceză. Se poate spune că opoziția limbilor franceză și rusă poate fi neutralizată în război și pace, limba franceză acționând ca un membru marcat al opoziției.

11 	Vezi: L. N. Tolstoi. Câteva cuvinte despre cartea „Război și pace”... Poli. col. op. (ediție aniversară), vol. XVI, M., 1955, p. 8-9.
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observatorul său (din punctul de vedere al căruia narațiunea se realizează în acest moment); cu alte cuvinte, se subliniază în mod special discrepanța (dezuniunea) acestor poziții, iar uneori chiar binecunoscuta „ciudățenie” a poziției vorbitorului pentru cel care descrie.

Se poate spune că în cazurile în care autorul reproduce în mod naturalist vorbire străină sau incorectă, folosește, parcă, o impresie din exterior (poziția unui observator din exterior), adică recurge la un punct de vedere evident extern. în raport cu persoana descrisă. Într-adevăr, scriitorul subliniază aici ceea ce atrage atenția - dar străinul este cel care atrage atenția, în timp ce persoana suficient de apropiată sau familiară pur și simplu nu observă aceste trăsături. Autorul reproduce aici caracteristici externe.

Între timp, acolo unde scriitorul se concentrează nu pe trăsăturile exterioare ale vorbirii, ci pe esența ei, ca să spunem așa, nu pe „cum”, ci pe „ce” ei - transpunând fenomenele specifice specificate în planul frazeologiei neutre - există punctul de vedere al descrietorului se apropie de punctul de vedere al personajului descris (vorbitor). (Cazul limitativ al unei astfel de focalizări asupra esenței, și nu asupra formei, este prezentat în cazul unui monolog intern, în care discursul eroului se contopește în general cu discursul autorului; în același timp, o abstracție din specificul expresia este caracteristică şi monologului intern). Prin urmare, spre deosebire de punctul de vedere „extern” tocmai descris, aici putem vorbi de un punct de vedere „intern”.

Desigur, ar fi greșit să asociem poziția unuia sau altuia cu atitudinea autorului față de persoana descrisă sau față de discursul transmis de acesta - sunt tehnici pur compoziționale folosite în construirea narațiunii. Trecerea de la o metodă de descriere la alta marchează o schimbare a poziţiei autorului şi face posibilă dezvăluirea organizării interne a textului.

Am atins până acum probleme legate de structura unui text literar; ce concluzii se pot trage în raport cu critica textuală? Din cele spuse, se pot trage câteva concluzii cu privire la critica textuală a Războiului și Pacii. Și anume, pare eronată abordarea textului „Război și pace” în cea mai autorizată ediție – aniversară – a lui Tolstoi [M.-L., 1928-1958; redactori ai textului „Război și pace” (într-o ediție suplimentară din 1937-194012) G. A. Volkov și M. A. Tsyavlovsky], unde francezii

12 	Ediția suplimentară a ediției Război și pace în lucrările colectate jubileului (vol. IX-XII - M., 1937-1940) nu este stereotipă pentru prima ediție (M.-L., 1930-1933), dar reeditat. În același timp, dacă în prima ediție a fost luată ca bază pentru text cea de-a cincea ediție de viață a Război și pace (1886), redactorii ediției suplimentare au recunoscut ediția a doua (1868-1869) și a III-a (1873) ca cel mai autoritar.
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limba este păstrată (ca la edițiile I și II de viață, dar contrar ediției a III-a), dar burra lui Denisov este desființată (ca și ediției a III-a, dar contrar edițiilor I și a II-a).13 Această abordare pare inconsistentă cu noi tocmai pentru că burrul și vorbirea franceză sunt similare ca funcție. Referirea la faptul că Denisov nu bursează peste tot14, desigur, nu poate servi drept justificare pentru o astfel de abordare, întrucât aceeași remarcă s-ar putea aplica în egală măsură și limbii franceze în Război și pace (vezi mai sus).

Putem concluziona, așadar, că identificarea structurii unui text literar poate fi direct legată de critica textuală a acestuia.

Yu. D. Levin

LEV TOLSTOY ȘI TRADUCEREA „REGELE LEAR”

Vrăjmășia ireconciliabilă a lui Tolstoi față de autorul Regelui Lear, pe care scriitorul rus a găzduit-o de-a lungul întregii sale vieți creatoare, a rezultat în cele din urmă, după cum se știe, sub forma unui eseu critic Despre Shakespeare și Dramă (scris în 1903, publicat în 1906). .), unde s-a dovedit „că Shakespeare nu poate fi recunoscut nu numai ca un mare, genial, ci chiar ca cel mai mediocru scriitor.”* Am citat tragedia – uneori în original, dar mai des în traducerea rusă. Până acum, se credea că această traducere îi aparține lui Tolstoi însuși și a fost făcută în toate cazurile în proză, indiferent de ce formă avea originalul. Cu toate acestea, dacă citiți cu atenție citatele date în eseu, veți descoperi că unele dintre ele au o structură iambică clară și sunt scrise doar fără a se rupe în rânduri.

De exemplu, în Tolstoi există un astfel de loc:

„Atunci Lear își imaginează că își judecă fiicele. „Jurist savant”, spune el, întorcându-se către Edgar gol, „stai jos aici, iar tu, înțelept, chiar aici. Ei bine, vulpi femele." La aceasta, Edgar spune: "Acolo stă, acolo scânteie cu ochii. Doamnă, nu-ți ajunge, sau ce, ochii sunt aici la tribunal" (vol. 35, p. . 227).

Astfel, textul romanului s-a dovedit, potrivit redactorilor înșiși, „contaminat de necesitate” (vezi decret, ed., vol. IX, M., 1937, p. XIII).

13 	Vezi nota editorilor la vol. IX (M., 1937), p. 455.

4 	Vezi nota editorului citată.

1 	L. N. Tolstoi. Poli. col. cit., vol. 35. M., 1950, p. 217. Referiri suplimentare la această ediție cu indicații de volum și pagină sunt date în text.
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Este ușor de observat că propriul discurs extras din acest pasaj se încadrează în linii poetice:

Lear (către Edgar)

Jurist învățat, așează-te aici, iar tu, om înțelept, chiar aici. Ei bine, vulpi femele.

Edgar

Acolo stă, acolo strălucește cu ochii. Doamnă, nu aveți destui ochi aici la tribunal.

Tolstoi a rescris în mod deliberat poezia fără a o rupe în rânduri, ca proza. Odată i-a remarcat lui H. N. Strakhova: „Când unei persoane nu-i pasă de ceea ce scrie, el scrie în versuri goale, iar apoi minciuna nu este atât de nepoliticos de observată” (scrisoare din 23-24 februarie 1875: vol. 62 , p. 150).2 Tolstoi, în schimb, a vrut să etaleze „minciuna” lui Shakespeare.

După ce am găsit o structură iambică în unele citate ale eseului, am presupus că Tolstoi a folosit un fel de traducere în limba rusă a Regelui Lear care exista în acel moment. Mai târziu s-a dovedit că biblioteca Iasnaia Poliana a lui Tolstoi a păstrat o ediție a acestei traduceri4, acoperită cu diverse semne (subliniere și subliniere cu creioane roșii, albastre și negre, cerneală, urme de unghii, colțuri cu urechi de câine), ceea ce mărturisește reluarea repetată a lui Tolstoi. -lectura cărţii.5

Sergey Andreevich Yuryev (1821-1888) - scriitor moscovit, critic de muzică și teatru, traducător al lui Shakespeare și al dramaturgilor spanioli - îl cunoștea bine pe Tolstoi din 1871, a corespondat cu el și a vizitat-o în mod repetat pe Yasnaya Po

2 	Compară: V. V. Vinogradov. Problema autorului și teoria stilurilor. M., 1961, p. 12-13.

3 	În secolul al XIX-lea. traduceri poetice ale tragediei au fost realizate de: V. A. Yakimov (1833), A. V. Druzhinin (1856), V. M. Lazarevsky (1865), S. A. Yuriev (1882), A. L. Sokolovsky (1884), A. A. Sleptsov (traducere adaptată, N.1899), Golovanov (1900). În plus, au existat trei traduceri în proză făcute de V. A. Karatygin (1837, traducerea nu a fost publicată și a fost păstrată în manuscris), HX Ketcher (1877) și P. A. Kanshin (1893).

4 	Regele Lear. Tragedie în 5 acte de W. Shakespeare. Traducere de S. Yuriev. M., Tipolitography of I. N. Kushnerev and Co., 1882, 170 pagini (Mai jos, referirile la această ediție sunt date în textul cu indicarea paginii). În același timp, traducerea a fost publicată ca anexă la jurnalul Russkaya Mysl (1882, nr. 7-9).

5 	Profităm de această ocazie pentru a-i exprima profundă recunoştinţă faţă de T. N. Arkhangelskaya, angajat al Casei-Muzeu Tolstoi din Yasnaya Polyana, care ne-a trimis o descriere detaliată a acestor note.
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Lyana. Se crede chiar că a servit drept prototip pentru student, interlocutorul lui Karenin într-una dintre versiunile timpurii ale Annei Karenina6, și apoi pentru Pestsov (inițial Yurkin), cu care Levin se întâlnește la un concert și discută despre fantezia simfonică Regele Lear. în stepă (Anna Karenin”, partea a VII-a, cap. 5).7 După moartea lui Iuriev, Tolstoi a trimis Sonata Kreutzer în colecția memoriei sale8, iar când publicarea poveștii a fost interzisă de cenzură, a plasat „The Fructele Iluminării” acolo.9

Cu toate acestea, desigur, nu aceste motive personale l-au determinat pe Tolstoi să folosească traducerea lui Iuriev, și nu alta, cea mai faimoasă și populară din secolul al XIX-lea. Traducerea în limba rusă a „Regelui Lear”, scrisă de A. V. Druzhinin (1824-1864), cu care, apropo, în momentul lucrării sale la tragedia lui Shakespeare, Tolstoi era foarte apropiat. Tolstoi, pe de o parte, și Druzhinin, un traducătorul și propagandistul zelos al dramaturgului englez, pe de altă parte, erau direct opus, asemănarea gusturilor lor artistice și a predilecțiilor estetice care s-au dezvoltat în aceeași epocă a dus la corespondențe neașteptate la prima vedere între eseul lui Tolstoi și traducerea lui Druzhinin.

Limbajul pieselor lui Shakespeare, remarcat prin expresivitate sporită, pătruns de metaforă complexă, hiperbolism, exprima un mod poetic aparte de gândire, străin de literatura realistă rusă de la mijlocul secolului al XIX-lea, care se remarca printr-un fel de asceză lingvistică care s-a dezvoltat. în lupta împotriva retoricii stropite a epigonilor romantismului și a ornamentației oficiale a presei oficiale. Prin urmare, discursurile personajelor lui Shakespeare au făcut o impresie de nefiresc nu numai lui Tolstoi. Și dacă ar fi scris în eseul său: „Toate fețele lui Shakespeare nu vorbesc cu ale lor, ci întotdeauna cu același limbaj shakespearian, pretențios, nefiresc, pe care... niciun om viu nu l-ar putea vorbi nicăieri” (vol. 35, p. . 239), apoi Druzhinin, cu o jumătate de secol mai devreme, în introducerea la traducerea sa a regelui Lear, deși nu atât de brusc, a subliniat că „Shakespeare are fraze, rânduri, comparații care pot indigna persoana rusă modernă” și, prin urmare, a încercat „înmuiat

6 	Vezi: H. N. Gusev. Lev Nikolaevici Tolstoi. Materiale pentru o biografie din 1870 până în 1881. M., 1963, p. 286.

7 	Vezi comentariul lui N. K. Gudziy asupra romanului (vol. 20, p. 641).

8 	Vezi scrisoarea lui Tolstoi către AI Ertel din 15 ianuarie 1890 (vol. 65, p. 5; vezi și vol. 27, p. 592).

9 	În memoria lui S. A. Yuriev. Culegere publicată de prietenii defunctului. M., 1891, p. 1-95.

10 	Vezi: K. Chukovsky. Druzhinin și Lev Tolstoi. În: Oameni și cărți. a 2-a ed. M., 1960, p. 44-97.
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citește toate aceste fraze ciudate, adaptează-le pe cât posibil la simplitatea vorbirii ruse.

Ca urmare a asemănării poziției estetice a ambilor scriitori, a apărut o corespondență între eseul critic și traducere: multe expresii din Regele Lear, care au provocat condamnarea lui Tolstoi, au fost modificate, simplificate sau chiar eliminate complet în traducerea lui Druzhinin.11 12. Prin urmare, traducerea Druzhinin nu era în niciun caz potrivită pentru ca Tolstoi să demonstreze „inconsecvențele” lingvistice ale „Regelui Lear”.

Yuryev, înclinându-se cu reverență în fața lui Shakespeare, a considerat orice abatere de la litera originalului aproape un sacrilegiu. El a tradus destul de exact, adesea textual (în detrimentul poeziei)13, iar acest lucru i-a potrivit destul de bine lui Tolstoi, care, după cum am menționat mai sus, a recitit în mod repetat traducerea lui Iuriev cu un pix sau un creion în mâini. În multe cazuri, notele lui Tolstoi despre carte au evidențiat pasaje care au fost apoi citate în eseu. Deci, de exemplu, cuvintele lui Edgar care se preface a fi nebun sunt încercuite cu creion roșu (cazul IV, scena 1); „Cinci spirite stăteau în bietul Tom deodată: spiritul voluptuozității – Obidikut, prințul mutității – Gobbidididenz, Magu – furtul, Modo – crimă și Flibbertidjibbet – nebunie și zvârcolirea. Acum toți stau în servitoare și diverse servitoare” (p. . 110). Și aceste cuvinte au trecut fără modificări în eseu (vezi Vol. 35, p. 229).14

11 	A. V. Druzhinin. Opere colectate, vol. III, Sankt Petersburg, 1865, p. 9, 13.

12 	Pentru mai multe despre aceasta, vezi articolele noastre: Lev Tolstoi, Shakespeare and Russian Literature of the 60s of the 19th Century (Questions of Literature, 1968, nr. 8, pp. 54-73) și Tolstoi, Shakespeare and Russian Writers of the è 1860s” („Hârtii Oxford Slavonie”, serie nouă, v. 1, 1968, pp. 85-104). Este interesant de observat că B. L. Pasternak s-a referit tocmai la Tolstoi, fundamentand o abordare asemănătoare abordării lui Druzhinin a traducerii lui Shakespeare: sanctuarele mitice și inviolabilitatea lui Shakespeare, care scuză orice prostie retorică și romantism metaforizat, în detrimentul adevăratului Shakespeare , după cum îl înțeleg, Architolstovsky Shakespeare, Shakespeare - culmea creativității realiste individuale în istoria omenirii? (Scrisoare către A. O. Naumova din 30 iulie 1942: „Maiestria traducerii. 1969”, Sat. 6, M., 1970, p. 357). El a mai scris despre traducerea lui Druzhinin: „... magnificul Druzhininsky Lear, care a intrat atât de adânc în conștiința rusă, a mers pe scenă aproximativ un secol etc., etc., este singurul Lear rus autentic, cu drepturi de indiscutibilitate, ca originalul” (scrisoarea M. M. Morozov din 30 septembrie 1947: ibid., p. 362).

13 	Vezi recenzia traducerii: Vestnik Evropy, 1882, nr. 11,

p. 442-449.

14 	Pe lângă traducerea în sine, Tolstoi a folosit și câteva note la aceasta. Deci, referitor la observația lui Edgar, Yuryev a notat: „Toate acestea sunt luate din credințele oamenilor, consemnate în cartea lui Garsnet, fostul episcop de York”, și a dat titlul lung al cărții (p. 110). Tolstoi, omițând referirea la credințele populare, a scris că Edgar „vorbește complet
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Din cele douăzeci de citate în rusă din regele Lear din eseul lui Tolstoi * 15, jumătate sunt legate într-un grad sau altul de traducerea lui Iuriev. Corespondențe lexicale cu această traducere se găsesc și în acele cazuri în care Tolstoi nu citează, ci repovestește tragedia (deși, poate, ele se explică nu prin împrumuturi, ci prin comunitatea sursei engleze) a fost prea ornamentată și confuză. De exemplu, cuvintele ducelui de Albansky, care încheie tragedia, au sunat astfel în Yuryev:

Iar noi, ascultându-ne involuntar de jugul momentului jalnic, vorbim aici doar ceea ce simțim, nu ceea ce ar fi trebuit să ni se spună. - El a vandut. A îndurat atâta suferință, încât noi Și cei tineri n-am fi putut îndura, Și cum a trăit, n-am fi trăit mult.

Pagină 169-170.

În efortul de a transmite toate nuanțele originalului, Yuryev aproape a dublat textul (7 rânduri în loc de 4) și l-a prezentat într-un mod foarte limbi, abuzând de starea conjunctivă. Traducerea lui Tolstoi este mult mai simplă, mai clară și în esență mai apropiată de Shakespeare: „Trebuie să ne supunem gravității timpului trist și să exprimăm ceea ce simțim, și nu ceea ce avem de spus.

glume inutile pe care Shakespeare le-ar fi putut cunoaște citindu-le în cartea lui Gars-net, dar pe care Edgar nu a avut cum să le afle ”(vol. 35, p. 229). Se notează una dintre expresiile traducerii (în mustrarea lui Kent a lui Oswald - d. II, sc. 2): „În original există o expresie de neînțeles: ГІІ make a sop o' the moonshine, care astfel de comentatori după cum Stevens nu a putut explica bine, Warburton, Malone și Johnson” (p. 52). Tolstoi: „Kent. .. cere ca Oswald să lupte cu el, spunând că va face din el un sop of the moonshine, cuvinte pe care nici un comentator nu le-ar putea explica” (vol. 35, p. 224). mier de asemenea traducere, p. 43, 82 și, respectiv, vol. 35, p. 224, 226.

15 	Tolstoi* a inclus și șase citate în original în parafraza sa.

16 	De exemplu: „... el (Lir, - Yu. L.) vrea ca vânturile să sufle astfel încât obrajii lor (vânturile) să se spargă. . . și astfel încât tunetul să turtiți pământul și să distrugă toate semințele care fac un om nerecunoscător” (vol. 35, p. 226). Aici și mai jos, italicele din citate sunt ale mele - Yu. L.).

Înfurie și suflă vânturile, astfel încât obrajii să-ți izbucnească de deasupra capului!

Tu, tunet, totul este uimitor, aplatizează Toată această clătinare rotundă a pământului, Ca să izbucnească toate formele de viață din el, Ca să se distrugă semințele și toate Rudimentele, din care se va naște pe lume un nerecunoscător!

Pagină 7&—79
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Cel mai în vârstă a suferit cel mai mult; noi tinerii nu vom vedea atât de multe și nu vom trăi atât de mult” (vol. 35, p. 236).17

Aceeași tendință spre simplificare și clarificare a textului se observă și în acele cazuri când Tolstoi a citat traducerea lui Iuriev și a supus-o unor editări. Să dăm câteva exemple.

Kent deghizat, la întrebarea lui Lear despre vârsta lui (cazul 1, scena 2), răspunde lui Iuriev: „Nu sunt atât de tânăr încât să mă îndrăgostesc de o femeie de dragul vocii ei și nu atât de bătrân încât dragostea m-a transformat. într-un bufon prost” (p. .28). Sfârșitul frazei nu este tradus foarte exact, dar originalul folosește un verb greu de tradus: a dote, care înseamnă: „cădea în copilărie” și „iubire de nebunie”. Tolstoi a eliminat dificultatea plecând de la original. Traducerea s-a dovedit a nu fi în întregime corectă, dar expresia a devenit clară, colocvială: „Nu atât de tânăr pentru a iubi o femeie și nici atât de bătrân încât să i se supună” (vol. 35, p. 222).

În scena procesului (d. III, sc. 6) din Yuryev, Lear strigă: „Ea prima, ea la tribunal \ Acesta este Goneril. Jur aici, înaintea acestei înalte adunări, ei și-au călcat în picioare pe tatăl lor, bietul rege!” (pag. 96). La Tolstoi, în locul cuvintelor evidențiate: „a curte” și „ea a bătut” (vol. 35, p. 228).

Iuriev:

Ține-o! Săbii, foc, arme! Iată mită! Judecător necinstit! De ce ai lăsat-o să iasă de aici?

Pagină 96.

Tolstoi i s-a părut, evident, insuportabil zumzetul din „Ține-o” și a spus: „Oprește-o!” Ultimul său rând a fost modificat: „De ce ți-a fost dor de ea” (vol. 35, p. 228). Este interesant de observat că substituțiile lui Tolstoi nu au rupt structura iambică a pasajului.

Într-un alt caz însă, iambicul a fost distrus. Iuriev:

Lăsați mii de sulițe fierbinți și ascuțite care șuierat să le străpungă corpul!

Pagină 94.

Tolstoi: „Așa încât mii de sulițe fierbinți să le străpungă trupurile” (vol. 35, p. 227).

Poate cel mai interesant caz este când Tolstoi a înlocuit versurile rimate ale traducerii cu ale sale în observația bufonului,

17 	mier. original:

Greutatea acestui timp trist trebuie să ne supunem; Vorbiți ceea ce simțim, nu ceea ce ar trebui să spunem. Cel mai bătrân a născut cel mai mult: noi, cei tineri, vom vedea atât de multe, nu vom trăi atât de mult.

V, 3. 325-328.
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de asemenea rimat și, fără îndoială, cel mai bun, deși se abate oarecum de la original. Iuriev:

Bessie are o frumusețe cu o gaură în barcă;

Și nu îndrăznește să explice De ce îi este frică să înoate la tine!

Pagină 95.

Tolstoi: „Bessie, o frumusețe cu o gaură, are o barcă și nu poate spune de ce nu poate fi blocată” (vol. 35, p. 227).

Se știe că în activitatea sa publicistică Tolstoi a editat constant lucrările care i-au trecut prin mâini – fie că era o operă originală sau o traducere, fie că a fost scrisă de un venerabil scriitor sau de un băiat de țăran.18 Când a recurs la traducerea lui Iuriev la citează regele Lear în eseul său, poziția sa era paradoxală. În mod conștient, a căutat să demonstreze absurditatea discursurilor eroilor lui Shakespeare. Și, în același timp, nu a rezistat să editeze, măcar puțin, textul citat după cerințele pe care el însuși le-a făcut stilului literar.

N. I. Prutskov

DESPRE UN SINGUR PARALEL („ANNA KARENINA” TOLSTOI ȘI „DOAMNA CU CÂINELE” CEHOV)

1

În articolul „Două soluții pentru o singură temă”, B. Meilakh a ridicat o întrebare interesantă despre continuitatea temelor în opera diferiților scriitori. A comparat romanul lui Tolstoi „Anna Karenina” și povestea lui Cehov „Doamna cu câinele” și a ajuns la concluzia că au dat o soluție diferită unei teme. Se pare că conflictul conținut în povestea lui Cehov este legat de povestea Anna-Vronsky. La Tolstoi, susține cercetătorul, conflictul se desfășoară într-un mediu de înaltă societate. Dar viața cerea ca „să fie desfășurată în atmosfera vieții cotidiene, astfel încât să dobândească într-o mai mare măsură caracterul unui fenomen cotidian”. Cehov a îndeplinit această sarcină.* 1

Autorul, din păcate, nu oferă o definiție exactă a temei presupuse comune a lui Tolstoi și Cehov, nu caracterizează esența conflictului care unește povestea Anna-Vron.

18 	Vezi: E. E. Zaidenshnur. Lecțiile lui Tolstoi-editor. În: Tolstoi-editor. M., 1965, p. 4-74.

1 	B. Meilakh. Întrebări de literatură și estetică. Rezumat de articole. Λ., 1958, p. 487.

236

cer cu povestea lui Cehov. Dar conținutul articolului său ne permite să judecăm modul în care înțelege tema și conflictul în lucrările pe care le-a comparat. Ceea ce Tolstoi și Cehov aveau în comun a fost „baza conflictului, interpretarea sa socială”. Vorbim despre tema iubirii, despre un conflict amoros, despre puterea transformatoare și umanistă a iubirii, despre dorul de fericire, despre dorința de a evada dintr-o viață incoloră cu o persoană neiubită etc. Eroii lui Tolstoi și Cehov s-au găsit în aceleași rețele. Și ar putea exista o singură cale de ieșire din ele - „este necesar să se schimbe toate fundamentele vieții”.

O astfel de interpretare a comunității și deosebirii dintre romanul lui Tolstoi și povestea lui Cehov ni se pare totală, reflectând aspectul, dar nu esența fenomenelor comparate. Ea provine din noțiunea de iubire a Annei, care își are rădăcinile în știință, ca iubire „pură” și „luminoasă”, ruinată de o societate nobilă. Susținătorii acestui concept larg răspândit nu iau în considerare ce tip de iubire a descris de fapt Tolstoi în povestea Annei-Vronski.2 3

Dintre toate definițiile existente ale temei și conflictului care stau la baza poveștii Anna - Karenin - Vronsky, cea mai exactă definiție care stabilește specificul acestei linii ar trebui recunoscută ca fiind cea care îi aparține lui S. A. Tolstoi: „istoria privată” a „unului”. femeie căsătorită care s-a pierdut 4 Unii cercetători (E. Kupreyanova5 este deosebit de convingător în argumentația ei) în caracterizarea esenței situației Anna-Karenin-Vronsky se ghidează tocmai după această definiție, subliniind că vorbim despre povestea unei femei care s-a pierdut. De aici rezultă întregul concept socio-etic, ideologic și psihologic al iubirii Tolstoi, conținut în povestea Annei. Ea a fost descrisă cu precizie de E. Kupreyanova. Tolstoi, spune ea, o atrage pe Anna prin fire ca pe o femeie frumoasă din punct de vedere fizic și spiritual, dar treptat și constant „pierzându-se” sub influența unei pasiuni senzuale fatale care a înrobit-o, distrugându-i personalitatea. Vorbim despre renașterea caracterului, care „constituie tema psihologică a imaginii Annei”.6

Nu există o astfel de temă în Doamna cu câinele. Eroii lui Cehov nu s-au pierdut, ci s-au regăsit. Dragostea lor nu este o pasiune senzuală distructivă, o obsesie fatală, ci un sentiment strălucitor și sublim care îi transformă cu adevărat fizic și spiritual. B. Meilakh a atras atenția asupra asemănării experienței

2 	Ibid., p. 496.

3 	Vezi despre aceasta: E. N. Kupreyanova. Estetica lui L. N. Tolstoi. M.-L., 1966, p. 98 şi urm.

4 	Jurnalul lui S. A. Tolstoi, M., 1928, p. 28.

5 	Vezi: Istoria romanului rusesc, vol. 2, M.-L., 1964.

6 	Ibid., p. 339.
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eroine niyakh în momentul apropierii lor de iubitul lor. „Nu este bine”, „îngrozitor”, „Sunt o femeie rea, slabă”, „Dumnezeu să mă ierte” - acestea sunt evaluările Anna Sergeevna asupra actului ei. Ea a luat prea în serios ceea ce s-a întâmplat, de parcă căderea ei... „Trăsăturile i s-au căzut, s-au ofilit și părul lung îi atârna trist pe părțile laterale ale feței, gândi ea într-o ipostază tristă, ca un păcătos într-un tablou vechi”. elemente care cersesc involuntar compararea cu experiențele Annei lui Tolstoi.

"Dumnezeul meu! Îmi pare rău! spuse ea plângând. . . Se simțea atât de criminală și vinovată încât nu putea decât să se umilească și să ceară iertare. .." 8

Cu toate acestea, asemănările acestor scene nu trebuie exagerate. Aceste episoade trebuie considerate nu izolat, ci în conceptul ambelor lucrări. Nu se poate spune că tema sau ideea puterii mari, transformatoare și umaniste a iubirii este întruchipată în povestea Annei. Această idee ar trebui exprimată în legătură cu povestea „Doamna cu câinele”, dar chiar și ea caracterizează tema operei lui Cehov, conflictul său, departe de a fi exact. În povestea lui Cehov, nu este vorba de fapt despre iubire, ci despre modul în care, sub influența puterii iubirii, eroii înșiși, la început spontan, instinctiv, imperceptibil pentru ei înșiși, apoi cu durere acută, realizează atât vulgaritatea viața nefirească înconjurătoare și nevoia de eliberare, de lanțurile convențiilor și minciunilor, de jugul umilitor al fleacurilor. Desigur, latura fizică a iubirii, dragostea ca pasiune, atât de esențială în relația dintre Anna și Vronsky, în povestea lui Cehov nu are nicio semnificație în dezvoltarea intrigii și a conflictului. După scena din hotel, Cehov nu se întoarce niciodată la relația amoroasă a personajelor sale în sensul că Tolstoi vorbește despre asta, deși pe tot parcursul poveștii este vorba despre dragostea lor. Dar dragostea este într-adevăr interpretată aici ca un sentiment luminos și sublim, ca o forță care nu duce la distrugere, ci la îmbogățirea și reînnoirea eroilor - în sens spiritual, și în sens public, și în sens intim.

Tolstoi Anna este conștientă de legătura ei cu Vronsky ca fiind „teribilă”, „criminală”, iar mai târziu - egoistă. Caracteristicile care dezvăluie starea morală dificilă a Annei parcurg întregul roman: „culoarea dureroasă a rușinii”, „bucuria criminală”, „odinioară un cap mândru, dar acum rușinos”, „relație rușinoasă”, „soție criminală”, „rușinoasă”. pozitia unei femei",

7 	A. P. Cehov. Sobr. cit., vol. 8, M., 1956, p. 398. În continuare - referiri în text indicând numai paginile.

8 	L. N. Tolstoi. Sobr. cit., vol. 8, M., 1958, p. 168. În continuare - referințe în text indicând volumul și paginile.
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părăsindu-și soțul și fiul și s-a unit cu iubitul ei etc. Și mai devreme, când cunoașterea ei cu Vronsky tocmai începuse, Anna a experimentat nu numai frică, ci a simțit ceva „rău” în această apropiere. În ceea ce privește Vronsky, nu ar trebui să exagerăm gradul de încălcare a codului său moral sub influența dragostei pentru Anna. Filosofia lui de viață ca bun fizic a rămas însă neschimbată. Ea a mai spus că implicarea unei femei căsătorite în adulter conține ceva frumos și maiestuos; merită să-ţi dai toată viaţa pentru aceasta (8, 146).

În scena abordării fizice a Annei și a lui Vronsky, romancierul vede ceva ca o crimă. Semnificative sunt comparațiile lui Vronski cu un criminal și ale iubirii cu un corp lipsit de viață de el. Visul fermecător al fericirii - stăpânirea unul pe celălalt - s-a împlinit, dar s-a dovedit a fi teribil, s-a transformat în opusul său, pentru că a fost plătit „un preț teribil al rușinii”. Toate aceste experiențe, care lipsesc în povestea lui Cehov, nu sunt un sentiment de moment, ci unul foarte stabil. Ele cresc tragic, caracterizând tema, ideea și conflictul întregii povești Anna-Karenin-Vronsky. La aceasta trebuie adăugat că apropierea și dragostea lui Anna și Vronsky sunt portretizate ca o pasiune senzuală fatală, irezistibilă. Acest lucru este servit și de simbolismul corespunzător, prevestiri. Posibilitatea unui sfârșit tragic, moartea, este prevăzută de Anna deja la prima întâlnire cu Vronsky. Și acest gând nu o părăsește în viitor. Întreaga poveste a iubirii lor nu este plină de un început umanist strălucitor, ci este umbrită de o catastrofă iminentă. Însăși natura sentimentului care leagă pe Anna și Vronski, natura manifestării și dezvoltării acestui sentiment tocmai în acea situație specială pe care a ales-o Tolstoi, a determinat-o pe Anna să se piardă și apoi la sinucidere.

Tragedia fundamentală și profundă a Kareninei a constat în faptul că s-a dovedit a fi o victimă a propriilor sentimente egoiste pentru Vronsky. Acesta a fost motivul principal atât pentru renașterea ei, cât și pentru moartea ei. Există două părți ale acestei probleme. În primul rând, dragostea unei femei căsătorite a făcut-o să se îmbarce pe calea minciunii și a înșelăciunii, a răului și a cruzimii. Dar simțul moral foarte dezvoltat al Annei nu putea suporta asta. Nu putea să renunțe la dragostea ei pentru Vronsky, dar nu putea trăi în „armura impenetrabilă” a minciunii. Era imposibil să scapi de „armură” în situația actuală. În al doilea rând, natura sentimentului care i-a unit pe Anna și Vronsky a fost plină de un rezultat tragic. În interpretarea romancierului, a fost egoist, deoarece se limita la intimitatea fizică, fără a afecta bogata lume spirituală a Annei, fără a trezi sau a modela lumea spirituală a lui Vronski. Cehov a spus că dragostea este bună. Legătura dintre Anna și Vronsky nu ar fi putut fi o astfel de binefacere. Cehov a vorbit și
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că iubirea este adesea crudă și distructivă. Este exact ceea ce a devenit ea cu eroii lui Tolstoi. Iar sursa acestui lucru constă nu numai în inegalitatea oamenilor uniți în dragoste (Tolstoi atrage atenția asupra acestui lucru), ci mai presus de toate în natura egoistă a acelei dragoste-pasiuni care i-a captivat irezistibil pe Vronski și Anna. Dar tocmai o asemenea apropiere, în interpretarea lui Tolstoi, ar fi trebuit să ducă la ceea ce Anna a definit cu exactitate în cuvinte amare: „Suntem în dezacord cu el în viață”. În schimb, eroina lui Cehov ar putea spune pe bună dreptate: „Devenim din ce în ce mai aproape de el în viață”.

Dragostea pasională a Annei și a lui Vronsky, după cum a remarcat pe bună dreptate E. Kupreyanova, se transformă în opusul său, personajele sunt din ce în ce mai separate și devin adversari amărâți. Astfel iubirea degenerează în ură distructivă, în resentimente împotriva tuturor și a tuturor. Vorbind despre această transformare, Tolstoi nu pune doar o problemă psihologică universală complet posibilă. De asemenea, pătrunde în sensul său social și moral specific, umplându-l cu conținut profund acuzator. E. Kupreyanova a remarcat pe bună dreptate că această poveste dezvăluie într-un prim plan și într-un aspect tragic acel element de „egoism” care era inerent mediului social care a dat naștere eroilor lui Tolstoi. Anna a transformat „lumina pătrunzătoare” a disperării ei amare pe moarte asupra relației ei cu Vronsky. Și s-au revelat în toată esența lor cea mai interioară ca viața și iubirea fiecăruia dintre ei numai pentru ei înșiși. În dragoste a căutat satisfacția vanității, mândria succesului zadarnic. Dar ea nu putea și nu voia să fie altceva decât stăpâna lui, iubindu-i cu pasiune mângâierile (8, 362-363). Și Anna este conștientă de imposibilitatea de a schimba aceste relații, ducând doar la dezgust și furie, aducând nenorocire tuturor. Răul relației ei cu Vronsky, dezvăluit conștiinței Annei, este transferat de ea în gândurile ei de moarte asupra întregii ei vieți umane („toți suntem... aruncați în lume doar pentru a ne urî unii pe alții și, prin urmare, să ne chinuim pe noi înșine și pe alții” , 9, 364).

Deci, povestea Anna-Vronsky a dobândit o expresie foarte specifică, și anume Tolstoian, și a dobândit o astfel de înțeles (în întregime poate fi dezvăluită doar pe baza comparației sale cu povestea Kitty-Levin), ceea ce nu permite în niciun caz ea să fie unită tematic cu povestea lui Cehov.Doamnă cu câine”. Autorii și-au stabilit sarcini opuse, le-au rezolvat pe baza diferitelor subiecte și conflicte, subiectul descrierii lor a fost diferite tipuri de dragoste.
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Povestea lui Cehov poate fi comparată fructuos cu romanul lui Tolstoi, dar deloc în ceea ce privește identificarea temelor și conflictelor acestora, ci într-un aspect mai larg și într-o direcție diferită. Semnificația capodoperei lui Cehov nu a stat deloc în faptul că complotul Tolstoi din ea s-a dovedit a fi transferat într-un mediu social diferit și a dobândit caracterul unui fenomen cotidian. Nu, Cehov a contracarat conceptul lui Tolstoi despre viață și iubire, cuprins în povestea Annei, cu un cu totul alt concept filozofic, etic și social, determinat de condițiile timpului prerevoluționar. În opera lui Cehov a apărut nu doar un alt mediu, ci o altă generație de oameni care gândesc diferit față de eroii lui Tolstoi, care au idei morale diferite. Anna Karenina „a vrut să trăiască prea mult ea însăși” (8, 115). Și acest lucru a fost realizat de ea ca viață cu o persoană iubită. Anna Cehov „a vrut să trăiască”. Dar acest lucru este realizat de ea nu doar ca o viață liberă cu o persoană iubită, ci ca o sete de „mai bine”, ca o dorință pentru o „viață diferită”. Amândoi au ars-o și au chinuit-o până l-a întâlnit pe Gurov. Aflându-se singură la Ialta, Anna Sergeevna a mers ca în frenezie, ca o nebună. ·. Cu o astfel de situație inițială, latura fizică a iubirii, aspectul fizic al eroilor, pe care Tolstoi o înfățișează atât de sârguincios și sistematic, primește o caracterizare aproape imperceptibilă de către Cehov, ei nu mai au semnificația fundamentală care le este atașată în întreaga poveste Anna-Vronsky. Cehov, ca să spunem așa, nu avea nevoie de iubire ca o forță elementară și distructivă care acționează fatal. Avea nevoie de iubire-bine, ca o forță care unește, umanizează și înalță. „Căderea” Annei Sergeevna este dată ca primul act în povestea dramatică a „pierderii” ei. „Căderea” Annei Sergeevna evocă în celelalte sentimente și alte acțiuni ale ei. Îi este teamă că și-a pierdut demnitatea umană, că nu merită respectul din partea lui Gurov. Anna Karenina se simte vinovată față de soțul ei. Cekhovskaya Anna nu simte această vinovăție. Ea este pe deplin conștientă că nu și-a înșelat soțul, ci pe ea însăși, pentru că căuta „o altă viață”, dar s-a dovedit, așa cum și-a închipuit ea, „o femeie vulgară, ticăloasă, pe care oricine o poate disprețui” (399). De aceea își trăiește „căderea” atât de dramatic.

Dar legătura cu Gurov nu a fost o poveste de vacanță trecătoare. Și astfel, mărturisirea ei penitencială, care o deținea constant pe Anna a lui Tolstoi, a fost repede uitată. Eroii lui Cehov nu se uită înapoi la religie și morală, la normele general acceptate ale căminului. Eroina lui Cehov, spre deosebire de cea a lui Tolstoi, nu se simte criminală și nu crede deloc că viața ei de acum înainte va consta în pocăință, în umilire, în
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caută iertare etc. Pentru o clipă, Anna Sergeevna a fost cuprinsă de sentimentul păcătosului ei, apoi a dispărut pentru totdeauna, dând loc unor sentimente și interese complet diferite și, prin urmare, nu a jucat niciun rol în istoria situației ei tragice. Principalul lucru în mărturisirea ei, ceea ce îi va determina sentimentele și soarta, este altceva. Justificarea acțiunilor ei a izbucnit din sufletul ei în cuvinte groaznice despre servilismul soțului ei, despre o dorință pasională pentru o altă viață. Un astfel de curs de gândire al Annei Sergeevna și o astfel de motivație pentru acțiunile ei, așa cum ar fi, eliberează iubirea de principiul empiric și o transferă în sfera universalului.

Al doilea capitol al poveștii „Doamna cu câinele” înfățișează călătoria eroilor la Oreanda. Aceasta este una dintre verigile centrale ale narațiunii lui Cehov. Aici, pentru prima dată, sub influența puternică înnobilatoare a frumuseții maiestuoase a naturii, ia naștere noul cadru mental al lui Gurov. Frumusețea naturii invadează viața cerșetoare fără aripi dată „idolului” și îi face pe oameni să se gândească la probleme fundamentale comune. Din viața umilitoare, meschină, necugetă a distracției și a sentimentelor intime egoiste, din care s-a țesut viața pestriță mulțumită de sine a lui Gurov, frumusețea purificatoare a naturii îl transferă într-o altă sferă, îl introduce în etern. Experiențele lui Gurov din Oreanda sunt un simptom al renașterii sale viitoare, când încetează să mai fie un „om al mediului”, venerând, asemenea lui Vronski, binele fizic al vieții și se transformă într-un om al cărui suflet a intrat în contact cu eternul. și absolută.

Există un episod din romanul lui Tolstoi care a permis Annei și Vronski, asemenea eroilor lui Cehov, să se ridice la o înțelegere a începuturilor spirituale ale vieții, să se alăture întrebărilor comune, să se gândească la sensul existenței umane. Vorbim despre vizita lor în Italia a artistului Mihailov. Una dintre picturile sale îi înfățișa pe Pilat și pe Hristos, în ale căror imagini erau întruchipate cele două principii ale vieții - „carnal” și „spiritual”. Imaginea s-a dovedit a fi complet inaccesibilă pentru Vronsky. Anna, în schimb, a observat „expresia uimitoare a lui Hristos”, a ghicit că el este „centrul tabloului”, dar ea nu a înțeles sensul general al acesteia (9, 45-47).

După cum am văzut, comuniunea Annei cu „generalul” vine la sfârșitul poveștii ei, în monologul ei pe moarte, amar, disperat, semidelirante, când împrejurimile i-au apărut într-o „lumină străpungătoare” (9, 355-). 367). Această „iluminare” a Annei sugerează o comparație cu „epifania” lui Gurov din al treilea capitol al poveștii „Doamna cu câinele”. În ambele cazuri, eroii renasc spiritual, iar „adevărul” vieții le este revelat. Cu toate acestea, esența interioară a „epifaniei”, sursele, patosul și rezultatele sale sunt diferite pentru Cehov și Tolstoi, ceea ce este o consecință a opusului conceptelor care stau la baza poveștilor Anna-Vronsky și Anna-Gurov. „Pierce
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lumină luminoasă” a apărut în concepția lui Tolstoi din aceeași sursă egoistă care a hrănit dragostea Annei și a lui Vronski. „Lumina strălucitoare” a apărut în cel mai critic moment al relației lor, când dragostea pasională se transformase deja într-un spirit rău de luptă, în ură, când a apărut un gând crunt de răzbunător al morții. „Vreau dragoste, dar nu există, prin urmare, totul s-a terminat” - acesta este rezultatul vieții Annei Karenina (9, 342). Firește, ceea ce a suferit ea personal este transferat de ea în toată viața ei, tuturor oamenilor din jurul ei, relațiilor și sentimentelor lor. Aceasta a fost o perspectivă pe moarte și, în acest caz, a dus la negarea vieții.

„Lumină pătrunzătoare” fulgeră la Gurov în al treilea capitol al poveștii, ca o reacție la remarca indiferentă, vulgar ambiguă a partenerului său de club. A fost pentru Gurov, parcă, un semnal de eliberare completă. Și aici, ca și în timpul vizitei la Oreanda, are loc o trecere, caracteristică lui Cehov, de la meschin la general, important. „Ce maniere sălbatice, ce chipuri”, gândi el, impresionat de cuvintele oficialului. „Ce nopți fără sens, ce zile neinteresante, imperceptibile! Un joc frenetic de cărți, lăcomie, beție, discuții constante despre un singur lucru. Faptele și conversațiile inutile despre același lucru iau partea lor cea mai bună parte a timpului, cele mai bune forțe și, în cele din urmă, rămâne un fel de viață scurtă, fără aripi, un fel de prostie și nu poți pleca și fugi de parcă ai fi aşezat într-un cămin de nebuni sau în închisoare. companii” (404).

B. Meilakh crede că acest motiv este „atât de apropiat de romanul lui Tolstoi, încât pare a fi o dezvoltare directă a acestuia”. Aici cercetătorul are în vedere schimbările în viziunile Annei și Vronsky asupra vieții din jur. Dragostea lor le-a deschis, asemenea eroilor lui Cehov, ochii către lume. Cu toate acestea, autorul nu a acordat atenție celor mai esențiale. Potrivit lui Tolstoi, „clarviziunea” la eroii lui Tolstoi le dezvăluie doar ființa fizică, aspectul fizic al oamenilor din jurul lor. Gurov, pe de altă parte, înțelege sensul general al vieții, își dezvăluie esența cea mai interioară. Și o astfel de diferență în conceptul ambelor lucrări este destul de de înțeles. Dragostea lui Karenina și Vronsky, așa cum sa menționat deja, a fost limitată la sfera fizicului. Dragostea lui Gurov și a „doamnei cu câinele” a fost în primul rând o problemă a lumii lor spirituale. Prin urmare, nu există nici un motiv să vorbim despre apropierea și continuitatea lui Tolstoi și Cehov în acest moment.

În capitolul al patrulea generalizant al poveștii „Doamna cu câinele” există un element care poate fi apropiat și de monologul acuzator final al Annei Karenina. Suferit personal și realizat ca ceva insuportabil de nenatural, Gurov investește în viața din jurul său, răspândește prin el, ca eroina lui Tolstoi, la relațiile umane în general. Anna Sergeevna a venit la Moscova, unde a locuit Gurov. El merge la ea
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datează și reflectă asupra vieții. Cu cea mai mare claritate, el este conștient de bifurcarea propriei vieți. Și Gurov transferă această diviziune vieții în ansamblu. „Fiecare existență personală se bazează pe un secret...”, a gândit el (408-409).

Cu toate acestea, aceeași tendință a oamenilor de a-i judeca pe alții singuri, observată de Tolstoi și Cehov, capătă un conținut diferit la artiști. Umilită, insultată și respinsă, dar nedorind să se supună lui Vronski, Anna Karenina a fost orbită de gelozie, furie și ură, dorința de răzbunare. Ea a pus în viață și în relația cu Vronsky ceea ce era în inima ei otrăvită. Dragostea i se prezenta acum drept „înghețată murdară”. O astfel de percepție nu reflecta relații reale, era subiectivă, egoistă și nedreaptă, care a fost rezultatul naturii egoiste a Annei Karenina, viața și dragostea ei „pentru ea însăși” ... Luminat de iubire, sufletul lui Gurov nu putea percepe lumea atât de unilateral și sumbru. Și el este fără milă în judecata sa asupra vieții. Dar baza acestei nemiloase a fost un început strălucit. Percepția lui Gurov asupra mediului reflecta relațiile reale ale acelei vremuri (o posibilă scindare a vieții umane) și i-a trezit dorința de a scăpa de puterea unei societăți anormal de vie, de a găsi o cale de ieșire din starea dureroasă a spiritului său.

Acest proces de creștere personală, reînnoire a întregului personaj și o conștientizare acută a insuportabilității vieții este însoțită de schimbări în sentimentul iubirii la eroii lui Cehov. Devine din ce în ce mai spiritualizat, tandru și sensibil, camaraderesc, sufletist. Cehov introduce definiții expresive în textul final: „Anna Sergeevna și el s-au iubit ca oameni foarte apropiați, dragi, ca soț și soție, ca prieteni tandru...” (410). Cehov mai puternic i-a făcut pe eroi să simtă poziția lor tragică, ca oameni neseparați, dar neobișnuit de apropiați unul de celălalt. Dacă tragicul din romanul lui Tolstoi constă în primul rând în însăși natura iubirii Annei și Vronski, în ceea ce constituie principalul sens comun al vieții lor împreună (deplina stăpânire unul pe celălalt), atunci tragicul din Cehov este generat nu de particularitățile. a iubirii, nu prin vicisitudinile relației personajelor, ci prin realizarea poverii insuportabile a vieții.

Da, personajele lui Tolstoi și Cehov pun aceeași întrebare. La cuvintele lui Vronsky: „Este necesar să punem capăt minciunilor în care trăim”, Anna a răspuns: „Dar cum, Alexei, învață-mă cum?” (8, 210). Și Gurov a pus aceeași întrebare: „Cum? Cum? întrebă el, strângându-se de cap. — Cum? (410). Dar în aceste întrebări aparent identice exista un sens complet diferit, nu similar, dar se exprimau sentimente opuse. Recunoscând situația ei ca fără speranță, Anna
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Karenina, ca răspuns la cuvintele liniștitoare ale lui Vronsky despre posibilitatea unei ieșiri din orice situație, îl întreabă: „Nu sunt eu soția soțului meu?” Și scena se termină așa: „... deodată a început să-i apară pe față o culoare strălucitoare; obrajii, fruntea și gâtul i s-au înroșit și lacrimi de rușine i-au venit în ochi.

În întrebările lui Gurov, tendința este diferită. Un final simptomatic a apărut în povestea lui Cehov, spunând că viața nu s-a oprit, că oamenii continuă să se lupte pentru a rezolva problemele ființei, că viața reală abia începe, iar fericirea este înainte. Tragicul, cuprins în viața eroilor lui Cehov, nu este fără speranță, conține un început optimist, care completează povestea cu o puternică coardă lirică. „Și părea că încă puțin - și soluția va fi găsită, și apoi va începe o viață nouă, minunată; și amândoi era limpede că sfârșitul era departe, departe și că cel mai complex și mai dificil era încă să înceapă” (410). Eroii lui Tolstoi nu s-au putut apropia de această linie.

B. Meilakh nu a înțeles pe deplin toată profunzimea poveștii lui Cehov. El citează binecunoscuta recenzie a lui Gorki din Doamna cu câinele, dar omite în mod arbitrar partea cea mai esențială din ea și anume: „Într-adevăr, a venit vremea nevoii de eroic: toată lumea vrea incitantă, strălucitoare, era mai înaltă decât ea, mai bună, mai frumoasă. Este imperativ ca literatura contemporană să înceapă să înfrumusețeze puțin viața și, de îndată ce începe să înfrumusețeze viața, adică oamenii vor începe să trăiască mai repede, mai strălucitor. Și acum - uită-te la ei, ce ochi de gunoi au, plictisitori, tulburi, înghețați"?

Pentru interpretarea corectă a poveștii „Doamna cu câinele”, aceste cuvinte ale lui Gorki, ca și întreaga sa recenzie, sunt de o importanță cheie. Creația lui Cehov a trezit tocmai acele sentimente care au fost exprimate violent și sincer în răspunsul lui Gorki. Între timp, autorul articolului „Două soluții la o singură temă” în interpretarea sa slăbește acțiunea poveștii. El susține că viața Annei Sergeevna a fost simbolizată în imaginea unui gard gri, lung, cu cuie, care se întindea lângă casa ei. Și, în același timp, face o greșeală grosolană, dar indicativă pentru conceptul său, transmițând incorect reflecția lui Gurov: „Nu poți fugi de un astfel de gard”. Este clar că o astfel de idee („nu vei fugi”) distorsionează sensul poveștii lui Cehov și revizuirea ei a lui Gorki, care a fuzionat cu ea. Gurov a gândit diferit: „Veți fugi de un astfel de gard”. Așa e - fugi! Acesta este patosul poveștii programate a lui Cehov, scrisoarea lui Gorki despre el. ..

9 M. Gorki și A. Cehov. Corespondență, articole și declarații M.-L., 1937, p. 47.
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Desigur, a existat mult gri în viața eroilor lui Cehov. Dar acest gri nu mai avea o semnificație fatală pentru ei și nu viața lor este deja simbolizată în imaginea unui gard gri, ci acea viață servil umilă și slabă care i-a revoltat și de care au căutat cu pasiune să scape. . Evadare din gardul gri, căutarea căilor către fericire, către o nouă viață - asta îi inspiră acum pe eroii poveștii agitate a lui Cehov.

L D Usmanov

PRINCIPIUL CONCESIUNII ÎN POETICA LUI CEHOV DE Târziu, AUTORUL DE FILM ȘI REALISMUL RUS DE LA sfârșitul secolului al XIX-lea

În orice lucrare dedicată analizei abilității lui Cehov ca scriitor de ficțiune, se remarcă subtextul, concizia scrisului și cumpătarea în alegerea mijloacelor vizuale. Cu toate acestea, aceste trăsături ale limbajului scriitorului, luate de la sine, cu greu dezvăluie originalitatea realizărilor artistice ale lui Cehov ca scriitor de ficțiune. Fără îndoială, în spatele acestor concepte se află o lume complexă a construcțiilor verbale și artistice, legată organic de inovația scriitorului Cehov atât în ceea ce privește împletirea intrării, compoziția operei, modelarea personajelor, cât și în însăși metoda de dezvoltare artistică a lumea. Evident, originalitatea „începutului” unui astfel de sistem este în strânsă legătură funcțională cu originalitatea „sfârșitului”.

Din acest punct de vedere, vom încerca să dezvăluim ce se află în spatele unor concepte precum concizia, cumpătarea, subtextul și modul în care acestea se raportează la componentele artistice și vizuale mai mari ale operei sau unele aspecte esențiale ale poeticii creațiilor lui Cehov, apoi Realismul rus de la sfârșitul secolului al XIX-lea.

În 1914, A. M. Peshkovsky scria: „Se poate spune direct că istoria noilor limbi este istoria deplasării propoziției personale de către impersonal. Și aceasta stă în legătură cu deplasarea generală a numelui de verbul (...). Să ne amintim și de omisiunea subiectului, care devine din ce în ce mai răspândită în ultima literatură, transformând uneori pagini întregi într-o serie de propoziții incomplete, nesubiective.1 Această indicație a lui A. M. Peshkovsky poate fi pe deplin atribuită limbajului poveștilor. și poveștile maturului Cehov.

În literatura de specialitate, s-a subliniat în mod repetat că regretatul Cehov recurge destul de des la utilizarea fără

1 A. M. Peshkovsky. Sintaxa rusă în acoperirea științifică. M., 1956, p. 345.
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construcții personale precum „a devenit trist”, „părea că era”, „am vrut”, „se părea”. În comparație cu autorii de ficțiune ruși anteriori, el are un procent mai mare de utilizare a verbului (în special verbele de percepție, experiență, stare), propoziții impersonale, nedefinit-personale și generalizate-personale.2

Dacă ținem cont de faptul că propozițiile impersonale denotă diverse procese care au loc în interiorul unei persoane3, atunci, evident, narațiunea autorului lui Cehov imită vorbirea interioară a personajelor. Mai mult, individualizarea vorbirii interioare a eroului este accentuată prin introducerea de elipse, pronume și adverbe nedefinite („despre ceva”, „din anumite motive”, „undeva”, etc.), cuvinte introductive cu sensul de presupunere sau presupunere („ „ ar trebui să fie”, „probabil”, etc.), intonație exclamativă și interogativă, mod hipotactic de a lega părți omogene ale unei propoziții și propozițiile în sine etc.

Astfel, se formează un stereotip stabil de trăsături lexicale și gramaticale ale vorbirii interioare ale personajelor, ca expresie a reflexiei mentale dureroase a acestora. Cu toate acestea, inovația lui Cehov ca stilist se manifestă prin faptul că acest stereotip este păstrat chiar și în cazul în care eroul nu participă oficial la narațiune, de exemplu, când descrie natura, viața, mediul, digresiunile autorului, explicațiile, schițe portrete etc. ("... De la subsol, unde se afla bucătăria, prin fereastra deschisă se auzea cum se grăbeau... Și, dintr-un motiv oarecare, părea că așa va fi toate mele. viata." "Mireasa").

În acest caz, rolul funcțional al narațiunii autorului devine mai complicat.4 Descrierea tradițională a fundalului acțiunii este prezentată și ca o desfășurare a procesului experiențelor interioare ale eroului sau a stării sale, adică nu conform principiul corelației secvențiale, așa cum a fost cazul scriitorilor de ficțiune ruși anteriori, dar combinat, indivizibil . O digresiune biografică este prezentată ca o amintire a unui erou, o schiță portret, ca o empatie pentru o altă persoană etc.

2 A. P. Chudakov. Despre evoluția stilului de proză a lui Cehov. Rezumate ale conferinței interuniversitare despre stilul ficțiunii. Ed. Universitatea de Stat din Moscova, 1961; I. A. Kozhevnikov. Despre trăsăturile stilului lui Cehov. Buletinul Universității de Stat din Moscova, seria VII, nr. 2, 1963; B. I. Golovin. Studiu probabilistic și statistic al istoriei limbii literare ruse. Întrebări de lingvistică, 1965, nr. 3; L. D. Usmanov. Din observații asupra stilului regretatului Cehov. Buletinul Universității de Stat din Leningrad, nr. 2, Seria de istorie, limbă și literatură, nr. 1, 1966.

3A. M. Peshkovsky. Sintaxa rusă în acoperirea științifică, p. 353.

4 	Vezi mai multe despre acest lucru în articolele mele „Cehov și realismul rus de la sfârșitul secolului al XIX-lea”. (Materiale ale conferinţei ştiinţifico-teoretice a II-a a personalului didactic. Samarkand, 1969); „Din observații asupra stilului lui Cehov târziu” (nota de subsol unu).

247

De asemenea, trebuie remarcată combinația dintre „vocea” autorului și mai multe personaje (de exemplu, în pasajul următor, narațiunea autorului este percepută ca povestea Annei Sergheevna și, în același timp, ca reacția lui Gurov la această poveste, reflecțiile sale: „ A aflat de la ea că a crescut la Sankt Petersburg, dar s-a căsătorit în S., unde locuiește de doi ani, că va rămâne încă o lună la Ialta și poate că va veni soțul ei, care vrea și el odihnă. Ea nu a putut explica unde servește soțul ei - în consiliul provincial sau în consiliul provincial zemstvo, și asta a fost amuzant pentru ea însăși. Și Gurov a aflat, de asemenea, că numele ei era Anna Sergeevna. „Doamnă cu un câine”).

Se pot da exemple de suprapunere polifonică a vocilor (dar nu fuzionarea), atunci când discursul altcuiva de trei sau patru persoane este introdus în structura vorbirii interne a personajelor deodată. („Bărbați”, „În râpă”).

Putem vorbi și despre un fel de „condensare” a vorbirii dialogice sau directe. În Cehov, rar vezi un dialog detaliat. Conversația începută este întreruptă din când în când, dar partea nespusă a dialogului sau a discursului care sună real este introdusă în structura vorbirii interne a interlocutorului sau a unei persoane care nu ia parte la conversație. (De exemplu, dialogul dintre Maria Timofeevna și părintele Sysoi din povestea „Episcop” este trecut prin percepția episcopului, sau conversația dintre Starchenko și von Taunitz este prezentată ca o reminiscență emoțională a lui Lyzhin). În acest caz, în structurile vorbirii nepronunțabile, trăsăturile lexicale și gramaticale ale vorbirii cu sunet real al altcuiva sunt ușor de reprodus și invers.

Fără îndoială, deja în acest principiu de universalizare a funcțiilor narațiunii în comparație cu diferențierea funcțiilor printre scriitorii ruși din mijlocul și chiar a doua jumătate a secolului al XIX-lea. se manifestă cumpătarea, concizia modului de a scrie lui Cehov.

Dar din această originalitate a modului de a scrie, decurg tehnici inovatoare de sculptare a personajelor și anume (alături de directe) caracteristicile ascunse ale personajelor. Principiul tradițional al dezvăluirii secvențiale a personajelor (când descrierea unui personaj urmează caracterizării altuia) este înlocuit cu unul paralel (în text este inseparabil, simultan).

Nu întâmplător Cehov, lucrând la povestea „În râpă”, într-una dintre scrisorile sale, indică: „Adevărul este că scriu o poveste pentru „Viața” (...) Are doar trei foi, dar întunericul personajelor, forfota, foarte aglomerat - și trebuie să te lăutri mult pentru ca această agitație să nu se simtă ascuțit.

Korney Chukovsky a mai scris despre „oamenii multipli” din operele lui Cehov în comparație cu alți scriitori ruși.6

5 	A. P. Cehov. Poli. col. op. si scrisori. T. 18, M., 1950, p. 269.

6 	K. Ciukovski. Contemporanii. M., 1963, p. 9.
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Principiul combinării vocilor în esență este impunerea unor zone de comportament ale personajelor (adică delimitarea personajelor care coincid în material). Așa se explică „vecinătatea” apropiată a personajelor, aranjarea densă a personajelor, impresia de concentrare a comportamentului personajelor (fără a pierde delimitarea individuală a acțiunilor și gândurilor fiecăruia dintre ele).

Principiul descrierii paralele a personajelor este asociat cu un fel de ciclicitate repetitivă în descrierea comportamentului personajelor. Aceasta este una dintre caracteristicile compoziției lucrărilor ulterioare ale lui Cehov. Ciclicitatea presupunea o descriere alternativă, în mare măsură combinată, a fiecăruia dintre personaje și apoi o nouă repetare a acestei descrieri a acțiunilor și replicilor tuturor acestor personaje. Și astfel ciclul urmează ciclul. Toți eroii intră deodată în acțiune și se termină.

Deci, de exemplu, în povestea „Mireasa” de la începutul poveștii, toate personajele apar în fața noastră - Nadia, bunica Marfa Mikhailovna cu bunicul ei, Nina Ivanovna, tatăl Andrei și fiul său Sasha. În viitor, fiecare scenă este jucată cu participarea fiecăruia dintre ei (sau se face o mențiune detaliată a acțiunilor, comportamentului, replicilor personajelor din structura vorbirii a unuia, mai rar a două, personaj în numele căruia narațiunea este condusă, în acest caz, Nadia). La Cehov, este destul de rar să vezi apariția unei noi fețe în mijlocul poveștii sau dispariția ei până la sfârșitul poveștii (cu excepția cazului în care este episodică, desigur).

În povestea „Pe căruță” sunt doar trei personaje, dar se deschid deodată și umplu toate scenele (profesorul merge la oraș pentru un salariu și se gândește la ea, Khanova, ascultă observațiile coșerului și îl urmărește pe el. acțiuni, apoi se gândește din nou la viața ei, se corelează cu viața lui Khanov, ascultarea coșerului etc.). O descriere foarte densă a personajelor din poveștile „Bărbații”, „În râpă”.

Principiul densității, concentrării în caracterizarea și descrierea comportamentului eroului, desigur, este una dintre expresiile conciziei lui Cehov, economiei mijloacelor vizuale. Mai mult, această densitate nu dă impresia unei desfășurări caleidoscopice a vieții personajelor, întrucât caracterul fragmentar al biografiei lor este, până la urmă, viziunea subiectivă a personajului central și, în plus, subestimarea comportamentului personajelor. (acțiuni și remarci) se realizează adesea în structura vorbirii interioare a acestui personaj central. Dar, pe de altă parte, reorganizarea modelului tradițional intriga-conflict al lucrării este legată de principiul biografiei dense a personajelor.

În povestea lui A. S. Pușkin „Tânăra domnișoară-Țărană”, narațiunea începe, deși nu cu o descriere extinsă, ci mai degrabă detaliată a tatălui Lizei, Ivan Petrovici Berestov, apoi
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tatăl lui Alexei, Grigori Ivanovici Muromsky. După ce a descris relația dintre acești doi vecini, autorul trece la Alexei, iar apoi la Lisa, considerând că este de datoria lui să familiarizeze cititorul cu istoricul eroilor săi și să le ofere o descriere exhaustivă a autorului, nu fără ironie. După ce a așezat personajele la locul lor și s-a pregătit pentru acțiune, autorul abia atunci își începe povestea despre împrejurările în care tinerii s-au întâlnit. Din păcate, mai subliniază autorul, deși „gândul la legături inextricabile le trecea destul de des prin minte”, Alexei își amintea totuși „distanța care există între el și țăranca săracă, iar Liza nu îndrăznea să spere la o împăcare reciprocă. a părinţilor lor”.

Cu toate acestea, în viitor, descrierea comportamentului tinerilor este întreruptă de prezentarea unui incident neașteptat care s-a încheiat cu reconcilierea lui Berestov și Muromsky. Aranjarea conflictuală planificată a personajelor (Lisa-Aleksey) este suspendată, deoarece cititorul nu știe încă cum povestea reconcilierii dintre Berestov și Muromsky va afecta soarta ulterioară a tinerilor. În acest sens, istoria reconcilierii dintre Berestov și Muromsky nu se pregătește decât pentru o schimbare a situației dificile. O funcție similară este descrierea fundalului personajelor de la începutul poveștii, o acoperire suplimentară a relației dintre Berestov și Muromsky. Fără îndoială, aceste episoade ameliorează pentru o vreme tensiunea poveștii.

În povestea „Pletonul”, Gogol prezintă cititorul în detaliu în fundalul nu numai al eroului însuși, dar nu lasă apariția vreunei persoane noi fără comentarii lungi, oferă o introducere detaliată oricărui eveniment, povestea tristă a Akaky Akakievici este întrerupt de digresiunile și raționamentele autorului.

Criticul literar sovietic A. Derman, evaluând priceperea lui Cehov ca romancier, a scris despre poetica realismului rus din perioada anterioară: „Stilul literar din faza anterioară este stilul lui Turgheniev. O manieră lină, negrabită de prezentare, cu excursii profunde în trecutul personajelor, cu o selecție de epitete și definiții extraordinar de frumoase, cu o succesiune strictă de trăsături caracteristice detaliate impunând persoanei sau peisajului reprezentat, cu grija pentru „literar”. ” natura comparațiilor folosite, cu explicații ale reglementărilor psihologice mai mult sau mai puțin semnificative etc.”7

Natura construcțiilor conflictuale din autorii de ficțiune anteriori se reduce la o aranjare preliminară a personajelor și a evenimentelor, la o aranjare multidirecțională a umbrei și luminii, înainte de a trece la descrierea ciocnirilor conflictuale înguste și directe. Dar aceste ciocniri sunt din nou întrerupte dar

7 	A. Derman. Portretul creativ al lui Cehov, L., 1929, p. 255.
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rearanjarea urlată a umbrei și luminii pentru o nouă mutare a complotului. În acest caz, măsura tensiunii conflictuale sau a sarcinii nu cade în mod egal asupra diferitelor părți ale lucrării.

Cehov construiește un desen complot-conflict oarecum diferit. Cunoscutul psiholog sovietic B. G. Ananiev a subliniat: „O contradicție morală este sursa vorbirii interioare.”8 Dar la Cehov, narațiunea autorului imită simultan „vocea” eroului, vorbirea sa interioară (adesea ca parte a vorbirii necorespunzătoare direct) . ), exprimând în principal neplăcere, anxietate și chiar disperare.

Și, de fapt, eroul Cehov, cu care autorul îl prezintă pe cititor chiar de la începutul povestirii, apare într-o stare de anxietate emoțională nedefinită, gânduri anxioase, impulsuri vagi. Această „sugestivitate” este cea care acționează ca o dominantă a complot-conflict. Datorită „combinației” funcțiilor (obiective și subiective), descrierea cursului extern al vieții, digresiunile biografice, schițele portretelor, explicațiile autorului etc. sunt colorate și în tonuri sugestive.

În principiu, narațiunea lui Cehov este prezentată ca o descriere intermitentă, strict intermitentă, adesea combinată a gândurilor, amintirilor, emoțiilor personajelor (adică fluxul intern al vieții) și fluxul extern al vieții (viața de zi cu zi). Mai mult, „externul”, modificat prin prisma percepției eroului, acționează ca un element ostil, adâncind și dezvoltând până la tragedie viața interioară a personajelor. De aceea putem considera că desenul intriga-conflict al lui Cehov se potrivește strâns pe toate schițele, umple toate unitățile narațiunii.

Acțiunea sa se desfășoară odată cu începutul povestirii și se termină până la sfârșitul poveștii, rareori întrerupte de inserții precum descrieri neutre ale naturii, mediului, digresiuni biografice, digresiuni ale autorului, povești paralele sau inserții.

Dar în niciun caz nu rezultă din aceasta că Cehov refuză tot felul de descrieri care întrerup narațiunea, și chiar explicațiile îndelungate ale autorului, cum ar fi schițele expoziționale, încercând să clarifice acțiunea și claritatea conflictului trăgând din „balastul de ambalare” (în principiu , este imposibil). Cehov s-a eliberat cu adevărat de materialul „de ambalare”, care nu a rezolvat direct problema opozițiilor conflictuale în descrierea imaginilor vieții sale contemporane, dar nu excluzând acest material, ci complicând funcția lor artistică, și anume combinarea funcțiilor.

V. Kataev a subliniat: „El a atins cea mai mare perfecțiune în capacitatea de a îmbina două elemente ale prozei artistice - reprezentând

8 	B. G. Ananiev. Psihologia cunoașterii senzoriale. M., 1960, p. 362.
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gel și narațiune – într-o cauză comună. Înainte de Cehov, narațiunea și reprezentarea aproape întotdeauna alternau fără a se contopi una cu cealaltă. Descrierea a continuat ca de obicei, narațiunea în felul ei: una după alta. Această fuziune izbitoare a pictorialului cu narațiunea este una dintre descoperirile lui Cehov.”9

I. Ehrenburg în cartea sa „Recitirea lui Cehov” constată că Cehov a introdus ceva nou în „montajul romanului”: „Nu a dovedit, nici nu a spus, a arătat”. Mai departe, Ehrenburg scrie: „El a eliberat o poveste sau o nuvelă de introduceri lungi, epiloguri explicative, de o descriere detaliată a aspectului personajelor, de caracterul obligatoriu al biografiei lor.”9 În acest sens, el îl consideră pe Cehov „ca fiind unul dintre primii artiști ai secolului XX”, care a proclamat „principiul conciziei””.10

Discontinuitatea și combinarea funcțiilor narațiunii corespundeau lărgimii tradiționale a descrierii sau acoperirii vieții și duratei și intensității dureroase ale căutărilor interioare ale eroului.

Distribuția densă a încărcăturii conflictuale sau concentrarea și etanșeitatea particulară a schițelor în rolul purtătorilor unei funcții de conflict direct au contribuit, fără îndoială, la dramatizarea narațiunii. Cehov, spre deosebire de scriitorii ruși anteriori, construiește imaginea conflictuală dramatică a operei într-o manieră mai colectată și mai economică, realizând astfel o tensiune constantă în narațiune.

Nu este o coincidență faptul că mulți cercetători atribuie poveștile și nuvele lui Cehov unui astfel de gen ca nuvelă, deși dinamismul lui Cehov nu se manifestă în alegerea vreunei intrigi neobișnuite (unde linia intrigă ar fi o reproducere artistică a unui eveniment neobișnuit în viaţă). Cehov, după cum știți, s-a scris singur și a sfătuit să scrie simplu: „Despre modul în care Piotr Ivanovici s-a căsătorit cu Maria Ivanovna”. Capacitatea de a găsi întreaga dramă a unei persoane într-un fapt obișnuit de zi cu zi și neobișnuit într-unul obișnuit, este una dintre virtuțile artistului Cehov.

Totuși, atât reorganizarea sistemului tradițional de construcții complot-conflict, cât și schimbarea însăși a naturii conflictului sunt în concordanță cu noile sarcini care i-au fost stabilite literaturii ruse în ajunul primei revoluții ruse. Acum orice fleac, orice material vital era dramatic în sine, mărturisind contradicțiile profunde ale Rusiei feudal-capitaliste. Aceasta explică dorința de a da „dramatic

9 	V. Kataev. Cuvânt despre Cehov. Raport la întâlnirea ceremonială de la Teatrul Bolșoi din 29 ianuarie 1960. Gazeta literară, 30 ianuarie 1960

10 	I. Ehrenburg. Sobr. op. în 8 volume, v. 6, M., 1965, p. 179,
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narațiune” pentru un document de viață obișnuit, pentru o descriere obiectivă, chiar științifică. Deja în lucrările lui G. Uspensky, Saltykov-Shchedrin, Garshin, Korolenko găsim toate aceste „schimbări”. Dar în opera lui Cehov această reorganizare a poeticii tradiționale își găsește una dintre cele mai strălucitoare expresii. În acest sens, aplicarea principiului „combinării” funcțiilor, „conciziei” la Cehov este una dintre principalele modalități de transformare a poeticii tradiționale și a unui cuvânt nou în literatura mondială.

L. N. Nazarova

DESPRE PEISAJUL ÎN „NOȚIILE UNUI VÂNĂTOR”

I. S. TURGENEV ȘI ÎN POVEȘTIILE ȚĂRĂNINE LUI I. A. BUNIN LA sfârșitul anilor 1890-începutul anilor 1910

În „Notele unui vânător” Turgheniev a pictat un peisaj din centrul Rusiei, care s-a remarcat prin pătrunderea extraordinară a imaginilor. Niciunul dintre prozatorii care l-au precedat pe Turgheniev nu a avut așa ceva. În opinia corectă a lui H. A. Brodsky, descrierile naturii din celebra carte au fost „una dintre „descoperirile” artistice” ale lui Turgheniev . natura.”1 2

Perfecțiunea peisajului lui Turgheniev, în care natura pare a fi animată, în continuă schimbare, trăiește, respiră, armonizează sau contrastează cu sentimentele și experiențele unei persoane, umbrindu-le, a fost remarcată în repetate rânduri în critica literară.3 Problematica ideologicului. Funcția descrierilor naturii este considerată în detaliu în articolul lui E. Efimova „Peisajul în” Note ale unui vânător „”.4

1 	Vezi: Η. Λ. Brodsky. I. S. Turgheniev. În carte: Η. Λ. Brodsky. Lucrări alese. Ed. N. K. Gudziya. M., 1964, p. 272

2 	E. N. Kupreyanova. Estetica lui L. N. Tolstoi. M.-L., 1966, p. 135.

3 	Vezi: A. B a gr i y. Imagini ale naturii în lucrările lui I. S. Tur-

Geneva. Referitor la cartea lui H. T. Salonen „Die Landschaft bei Turgenev”. Buletinul Filologic Rus, 1916, nr. 1-2, p. 267-287; A. Voznesensky. Carte nouă despre Turgheniev (HT S a 1 o n e n. Die Landschaft bei IS Turgheniev. Helsingfors, 1915, S. 1-355). „Însemnări filologice”, 1916, nr. VI, p. 645-681; S. V. Şuvalov. Natura în opera lui Turgheniev. sat. „Creativitatea lui I. S. Turgheniev”, M., 	1920, p. 115-139;

K. G. Ch și sh la I n. Peisaj în „Notele unui vânător”. Lucrări științifice ale statului Erevan. univ., v. 66, nr. 6, partea 1, Erevan, 1958, p. 217-234 etc.

4 	„Însemnări ale unui vânător” de I. S. Turgheniev (1852-1952). sat. articole si materiale ed. M. P. Alekseeva. Vultur, 1955, p. 247-280.
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Stilul artistic al lui Turgheniev se caracterizează prin lirism în descrierea naturii, care conferă peisajelor sale emotivitate și sinceritate, mărturisind dragostea profundă a scriitorului pentru patria sa.

Care erau părerile lui Turgheniev asupra naturii și modalitățile de a o reprezenta la începutul anilor 1850? Într-un articol dedicat „“ Note ale unui vânător de pușcă din provinciile Orenburg S. A-va. M., 1852”, publicată pentru prima dată în Sovremennik (1853, nr. 1), Turgheniev, mărturisind că el însuși iubește „cu pasiune” natura, a subliniat în continuare că „omul nu poate decât să fie ocupat de natură, el este legat de ea. de o mie de fire de nedespărțit.”5 Scriitorul a avertizat împotriva egoismului în dragoste pentru natură („iubim natura în raport cu noi; o privim de parcă ar fi fost piedestalul nostru”). Mai departe, citând trei citate din fragmentul lui Goethe „Natura” (1782 sau 1783) în propria sa traducere, Turgheniev și-a completat raționamentul cu cuvintele că „dacă doar „prin iubire” (gândirea lui Goethe, - L, N.) se poate aborda natura. , atunci <...> iubește natura nu pentru ceea ce înseamnă în raport cu tine, o persoană, ci pentru că îți este dulce și dragă în sine - și o vei înțelege ”(V, 416) .

Revenind apoi la cartea lui S. T. Aksakov, la punctele de vedere ale acestui scriitor asupra naturii (însuflețite și neînsuflețite), Turgheniev a subliniat că privește natura în felul „cum ar trebui să se uite la ea: clar, pur și simplu <...> nu vrea decât să știe, să vadă” (V, 416).

În acest articol, Turgheniev a contrastat modul obiectiv de descriere a naturii de către S. T. Aksakov cu peisajele unor artiști de cuvinte precum A. A. Fet și F. I. Tyutchev, care au „un fel de vedere specială asupra naturii, un simț special al frumuseții ei”. Potrivit lui Turgheniev, „liniile mari ale imaginii fie le scapă, fie nu au suficientă forță pentru a le prinde și a le ține”, dar „observă multe nuanțe, multe detalii adesea aproape imperceptibile și reușesc să le exprime uneori. extrem de fericit, potrivit și grațios” (V, 418).

Turgheniev s-a atribuit acestui tip de pictori de peisaj. Acest lucru este dovedit de scrisoarea sa către I. S. Aksakov din 28 decembrie 1852 (9 ianuarie 1853), în care, referindu-se la articolul său despre „Însemnările unui vânător de pușcă în provincia Orenburg”, Turgheniev scria: „Există mai multe gânduri despre cum să descriu natura, unde nu mă cruțez ”(Scrisori, II, 100).

Pe baza articolului, precum și a acestor rânduri din scrisoare, se poate concluziona că peisajele din Fet, Tyutchev și propriile lor

5 	I. S. Turgheniev, Poly. col. op. şi scrisori în douăzeci şi opt de volume. Lucrări în cincisprezece volume, vol. V, M.-L., 1963, p. 414. (În continuare, toate citatele sunt date conform acestei ediții, indicându-se volumul și pagina din text. La citarea literelor, se urmărește adăugat: Scrisori).
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Turgheniev părea să prefere descrierile naturale ale lui S. T. Aksakov descrierilor naturale, care „ceea ce vede, vede clar și cu o mână fermă, cu o pensulă puternică, pictează un tablou armonios și larg” (V, 418), la fel ca Gogol. a știut să o facă, Pușkin, Shakespeare, Homer. Cu toate acestea, Turgheniev a recunoscut dreptul de a exista pentru ambele moduri diferite de descriere a naturii. Nu numai atât: nu a putut să nu înțeleagă că pictura de peisaj „Notele unui vânător” diferă de modul obiectiv de a descrie natura în cartea lui S. T. Aksakov tocmai prin tonul liric, psihologismul ei inerent.

Trăind și scriind într-o eră istorică diferită, Bunin - autorul poveștilor țărănești de la sfârșitul anilor 1890 și începutul anilor 1910 - a aparținut, fără îndoială, aceluiași tip de peisagist ca și Turgheniev. Și aceeași natură a Rusiei Centrale i-a fost originară, precum și a autorului „Notele unui vânător”. Într-o scrisoare către V. S. Mirolyubov din 1 iunie 1901, răspunzând criticilor sale asupra uneia dintre poveștile sale („Meliton”), Bunin a scris: „Apropo, despre natură, <...> sunt despre gol și protocol. despre nu scriu naturii. eu <. . .> Îi dau cititorului, cât pot, cu natura, o parte din sufletul meu” 6 (italicele mele – LN).

Apropierea binecunoscută a lui Bunin ca pictor peisagist de Turgheniev a fost remarcată și de critica contemporană a primului dintre ei. Deci, de exemplu, M. A. Voloshin a scris pe bună dreptate: „Bunin nu are rădăcini în poezia rusă modernă. El stă deoparte și nu-i datorează nimic. Dar are o profundă legătură organică cu proza rusă: cu peisajul lui Turgheniev...”.7

Cuvintele lui M. A. Voloshin pot fi pe bună dreptate atribuite prozei timpurii a lui Bunin, pe care vom încerca să o dezvăluim în continuare pe un material specific, ținând cont, în același timp, de toată originalitatea și strălucirea talentului acestui scriitor. Asemenea lui Turgheniev, Bunin s-a arătat a fi un cunoscător și un cunoscător al naturii rusești, remarcat printr-o înțelegere profundă a trăsăturilor sale, a frumuseții sale blânde.

Care este rolul descrierilor naturii, în primul rând, în alcătuirea poveștilor ambilor scriitori?

În „Notele unui vânător”, peisajul non-rodistic servește ca introducere sau prefață („Luncă Bezhin”, „Cântăreți”, „Date”, „Apa de zmeură”, „Biryuk”, etc.) sau, dimpotrivă, o concluzie („Yermolai și morarul”, „lunca Bezhin”, „Lgov”).8 Cazuri similare pot fi găsite la Bunin. Așa că, de exemplu, povestea „Meliton” începe cu descrieri ale amurgului de mai în pădure, se deschide imaginea tăcerii și pustiirii „printre câmpurile verzi deluroase”

6 	Arhiva literară, vol. V, M.-L., 1960, p. 132.

1 M. A. Voloshin. Poezii de Ivan Bunin. 1903-1906. „Rus”, 1907, 5 ianuarie (18), nr. 5, p. 3.

8 	Vezi: A. B a gr i y. Imagini ale naturii în lucrările lui I. S. Turgheniev, p. 276.
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povestea „Fondul de aur”. Și în povestea „Omul antic”, dezvoltarea intrigii este precedată de un scurt peisaj de toamnă, precum și în „Seara de primăvară” - o descriere a acestei seri. Peisajele încheie poveștile „Castryuk”, „Pini”, „Sânge bun”, etc.

Turgheniev descrie natura nu ca pe ceva nemișcat, înghețat, ci, dimpotrivă, în mișcarea ei perpetuă inerentă. Uneori, în cadrul unei singure povestiri, scriitorul urmărește toate schimbările care au loc în peisaj în timpul zilei (vezi, de exemplu, povestea „Lunca Bezhin”, în care peisajul schițează, luate împreună - zi, seară, noapte, dimineață - par să aibă propria intrigă și compoziție independentă, care poate fi distinsă de restul poveștii). Peisajul este construit și în povestea „Date”, unde Turgheniev surprinde schimbările care au loc într-o plantație de mesteacăn în timpul unei zile de septembrie.

În ambele cazuri, peisajele preluate din „Luncile Bezhin” și „Date” sunt, parcă, mici lucrări separate, care amintesc în construcția lor de povestea „Pădurea și stepa” care încheie „Însemnările unui vânător”, în care există nu este nimic altceva decât un peisaj de patru anotimpuri.

A. A. Achatova, cercetător al operei lui Bunin, susține pe bună dreptate că, mai ales în lucrările timpurii ale acestui scriitor, peisajul ocupă „cel mai important loc în construcția lor intriga și compozițională”. Dar ea nu are dreptate când consideră posibilitatea de a separa schițele de peisaj de unele dintre poveștile sale („Până la sfârșitul lumii”, „De cealaltă parte”, „Kastriuk”, etc.) ca o caracteristică aparte a numai Proza lui Bunin, reprezentând o „descriere poetică completă din punct de vedere logic”. După cum am încercat să arătăm mai sus, există și povești în „Notele unui vânător” care sunt structurate într-un mod similar.

Cu toate acestea, peisajul lui Bunin (precum și al lui Turgheniev, care va fi discutat mai jos) este important nu numai pentru construcția intriga și compozițională a uneia sau alteia dintre lucrări. Potrivit lui A. A. Achatova, în același timp, „peisajul din poveștile lui Bunin este unul dintre principalele mijloace de caracterizare psihologică. Cu ajutorul ei, starea interioară a unei persoane este dezvăluită.”9 Povestirile „Zakhar Vorobyov” și „Merry Yard” sunt luate drept exemple. Moartea eroului primei dintre aceste lucrări este precedată de un peisaj sumbru de august. Natura însăși, așa cum spune, prevestește moartea teribilă a lui Zakhar Vorobyov. Cu ajutorul peisajului este dezvăluită cel mai clar premoniția grea a lui Zakhar despre sfârșitul său iminent.

O abilitate remarcabilă cu care Bunin include imagini ale naturii în compoziția poveștii „Merry Yard”, unde, dimpotrivă,

9 	A. A. Achatova. Peisaj în poveștile pre-revoluționare ale lui I. A. Bunin. Întrebări de metodă și stil. Uh. aplicația. Statul Tomsk univ. lor. V. V. Kuibyshev, nr. 45, 1963, p. 96, 97.
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însorit și luminos, cu secară și ovăz care se coace pe câmp, cu păsările cântând, o varietate de culori și arome, peisajul este în contrast profund cu starea interioară a Anisya, murind de foame și epuizare.

Nu se poate spune că Turgheniev a fost străin de un astfel de mod de a descrie natura. În „Notele unui vânător” natura este adesea asociată cu caracteristicile lumii interioare a omului. Mai des, peisajul este în armonie cu experiențele emoționale ale unei persoane („Întâlnire”, „Apa de zmeură”, „Moarte”, „Biryuk”, etc.) și uneori, parcă, li se opune („Cântăreți” ). Toate acestea au fost remarcate în mod repetat de cercetătorii lucrării lui Turgheniev.

Prin urmare, justele observații ale lui A. A. Achatova în acest caz au nevoie și din punctul nostru de vedere de unele lămuriri. Natura din poveștile lui Bunin este într-adevăr foarte strâns legată de om și, cu ajutorul peisajului, scriitorul își dezvăluie în unele cazuri lumea interioară. Dar credem că în acest sens Bunin se dezvoltă mai departe și adâncește ceea ce era deja într-o anumită măsură deja prezent în Notes of a Hunter.

* * *

Peisajul de vară predomină în cartea lui Turgheniev („Kasian cu o sabie frumoasă”, „Lunca Bezhin”, „Biruk”, „Moartea”), există și descrieri ale naturii de toamnă („Date”, „Lgov”, „Vecinul meu Radilov”. "). Și numai într-una dintre povești, împreună cu peisajele de primăvară, vară și toamnă, este descrisă pe scurt o imagine a naturii de iarnă („Pădurea și Stepa”), ceea ce nu este tipic pentru opera lui Turgheniev în ansamblu. Cred că acest lucru poate fi explicat parțial prin faptul că Turgheniev locuia de obicei în mediul rural vara și toamna. În plus, scriitorului nu i-a plăcut iarna. „Este întotdeauna greu și sumbru că sosirea vrăjitoarei de iarnă”, scria el în 1853 (V, 407).

Bunin, spre deosebire de Turgheniev, pictează imagini ale tuturor celor patru anotimpuri în poveștile sale țărănești. Peisajul de iarnă este poate chiar cel mai des întâlnit printre el („Iarbă subțire”, „Sânge bun”, „Yermil”, „Meliton”, „Griier”, „Pin”, etc.). Trebuie să presupunem că acest lucru este în legătură directă cu interesul lui Bunin pentru aspectele tragice ale vieții populare. La urma urmei, în timpul sezonului de iarnă viața unui țăran a devenit deosebit de dificilă. Într-o furtună de zăpadă, îngheață fiul lui Cricket, pe care tatăl său încearcă în zadar să-l salveze („Cricket”). Bătrânul cerșetor moare în același mod în povestea „Păsările raiului” (titlul original „Săracul demon”. Vezi și poveștile „Iarba subțire”, „Pini”, „John Rydalets”, etc.).

La Turgheniev predomină imaginea pădurii - terenul de vânătoare al naratorului - sau stepa. Peisajele forestiere sunt saturate de

17 Poetica și stilistica literaturii ruse
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povestiri „Yermolai și femeia morarului”, „Luncă Bezhin”, „Kasian cu o sabie frumoasă”, „Biruk”, „Moarte”, „Întâlnire”, „Clocături!” și altele. Câmp, grădină Turgheniev înfățișează mai rar.

Bunin acordă mult mai puțină atenție peisajului forestier și, dacă îl pictează, din nou, mai ales iarna („Meliton”, „Pins”, „Yermil”). Descrierile naturii din poveștile țărănești ale lui Bunin includ, în primul rând, detalii precum un câmp, un râu sau un iaz, o grădină, moșia unui conac și un sat. Aceste peisaje sunt întotdeauna strâns legate de viața umană.

Spre deosebire de proza timpurie, adesea lipsită de complot, a lui Bunin însuși, descrierile naturii din poveștile sale țărănești alternează tot timpul acum cu portrete ale eroilor, acum cu dialogurile lor. Aceste peisaje sunt mai strâns legate de intriga uneia sau alteia dintre lucrări decât cele ale lui Turgheniev.

Pentru ambii scriitori, apa (râu, iaz, lac) este o componentă constantă a peisajului. Dar Turgheniev oferă descrieri detaliate, aproape precise din punct de vedere geografic, ale râurilor Ista („Yermolai și Melnichikha”) și Rosoty, care apoi se transformă într-un iaz larg („Lgov”), o cheie care țâșnește dintr-un mal despicat („Apa de zmeură”), pajiști întinse înierbate „ cu multe lacuri mici <...>, pâraie, bălci... ”(„ Ciocănii! ”; IV, 373). Astfel de descrieri „geografice” lipsesc cu desăvârșire din poveștile țărănești ale lui Bunin.

Atenția autorului cărții „Notele unui vânător” este adesea atrasă de sunet („Yermolai și morarul”; IV, 26) și de fenomenele colorate („Locănirea!”; IV, 373) asociate cu apa. Uneori (rar) în peisajele Însemnărilor vânătorului, apa este descrisă ca un reflector: „nori albi rotunzi năvăleau sus și liniștiți deasupra noastră, reflectați clar în apă” („Lgov”; IV, 88). În „Lunca Bezhin” râul este comparat cu „o oglindă imobilă, întunecată” (IV, 95), adică se indică și capacitatea sa de a reflecta.

În Bunin, care înfățișează în cea mai mare parte nu un râu, ci un iaz, dimpotrivă, funcția sa este aproape întotdeauna aceeași: o reflectare a naturii înconjurătoare. „Adânc, adânc reflectat în iaz și țărm, și cerul serii și dungi albe de nori” 10 11 („Kastryuk”; II, 29). Povestea „Zakhar Vorobyov” descrie două iazuri - „două prăpastii în oglindă, în care sunt turnate cu precizie luna reflectată și fiecare trunchi, fiecare nod” (IV, 46). Observăm, de altfel, că asemănarea unui iaz cu un abis, care este impresionistă în esență, se regăsește și în povestea „Meliton”: „Parcă nu ar fi apă pe malul opus. Era lumină

10 	I. A. Bunin. Sobr. op. β în nouă volume, vol. II, M., 1965, p. 29. (În continuare, toate citările sunt date conform acestei ediții, indicând volumul și pagina din text).

11 	Vezi și: E. Koltonovskaya. Bunin ca povestitor. Vestnik Evropy, 1914, nr. 5, p. 341.
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prăpastie <...> Dar și mai bine era pădurea aceea, care, cu rădăcinile în sus, s-a întunecat sub țărm, lăsându-și vârfurile în această prăpastie” 12 (II, 207).

Cea mai importantă condiție pentru influența naturii asupra simțului estetic13 14 este lumina. Prin urmare, în descrierile naturii și în „Notele unui vânător” și în Bunin, lumina joacă un rol imens. Ambii scriitori sunt mai înclinați să înfățișeze lumina soarelui („Yermolai și femeia morarului”, „Luncă Bezhin”, „Kasyan cu o sabie frumoasă”, „Moartea”. „Cântăreți”, „Întâlnire”, „Apa de zmeură”, „Bătăi! ”, „Relicve vii” de Turgheniev; „Până la sfârșitul lumii”, „Pini”, „Omul străvechi”, „Iarbă subțire”, „Pe drum”, „Seara de primăvară” și alte povești de Bunin).

Peisajul nocturn implică în mod natural reprezentarea frecventă a lunii sau a lunii (rar stele) în poveștile lui Bunin.

Turgheniev, descriind noaptea, oferă de obicei o imagine a cerului înstelat („Yermolai și morarul”, „Luncă Bezhin”, „Cântăreți”). Bunin, așa cum sa menționat mai sus, este dominat de peisajul lunar („Meli-ton”, „Golden Bottom”, „Merry Yard”, „Zakhar Vorobyov”, „Thin Grass”, „Lirnik Rodion”). În cazuri mai rare, când Bunin descrie cerul înstelat, el folosește epitete și comparații extraordinare, expresive și vii. De exemplu, în povestea „Iarba subțire” stelele sunt „pufoase verzui <...>, ca licuricii mari” (IV, 138). Sau: „Îngheța tare, iar Carul Mare atârna ca diamantele pe cer peste o pajiște înzăpezită” („Meliton”; II, 209).

Tot felul de mirosuri, arome care saturează aerul, joacă un rol important pentru ambii artiști atunci când descriu natura. , că „miroase a pelin, secară comprimată, hrișcă” („Lunca Bezhin”; IV, 93), că „miroase a mirosuri”. dulce de căpșuni, amar de căpșuni, mesteacăn, pelin” („Merry Yard” de Bunin; III, 289) , care „respiră cu dulcea aroma de secară înflorită” („Golden Bottom” de Bunin; II, 280). O trăsătură caracteristică a stilului lui Turgheniev în „Notele unui vânător” atunci când descrie natura este abundența de epitete colorate. Remarcăm, în special, folosirea constantă a epitetului „stacojiu” (și a cuvintelor derivate din acesta): „lumina stacojie a zorilor de seară” („Yermolai și morarul”; IV, 21); „strălucire stacojie” („lunca Bezhin”; IV, 92); „strălucirea stacojie a zorilor” („Cântăreți”; IV, 241), „marginea cerului se înroșește”, „strălucirea stacojie cade pe poieni” („Pădurea și stepa”; IV, 383, 385) .

12 	mier. în „Kasyan with a Beautiful Sword”: „O experiență uimitor de plăcută este să te întinzi pe spate în pădure și să te uiți în sus! Ți se pare că te uiți în marea fără fund, că se răspândește larg sub tine, că copacii nu se ridică din pământ, ci, ca rădăcinile unor plante uriașe, coboară, cad vertical în acele valuri limpezi sticloase... .” (IV, 124).

13 	A. Voznesensky. Carte nouă despre Turgheniev, p. 661.

14 	Vezi și: A. I. Beletsky. Lucrări alese despre teoria literaturii. Sub redactia generala. N. K. Gudziya. M., 1964, p. 206.
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Bunin, ca în „Notele unui vânător”, are, de asemenea, un epitet preferat, adesea repetat - „roz” (și derivate din acesta): „munti roz”, „apa devine roz din zori” („Iarba subțire”; IV . , 138, 136); „seara roz”, „lumină roz” („Seara de primăvară”; IV, 245, 246); „a devenit roz”, iazul „devine roz” (“Zakhar Vorobyov”; IV, 44, 46), „făițele de hrișcă <...> roz lăptos” („Merry Yard”; III, 285), etc. .

O caracteristică a peisajelor din „Însemnările unui vânător” și poveștile țărănești ale lui Bunin este prezența, de altfel, semnificativă, a epitetelor compuse.

În Turgheniev, ele se referă cel mai adesea la cer, pe care scriitorul îl descrie ca acoperire exterioară a acțiunii și alege pentru el cele mai diverse tonuri de culori. În „Notele unui vânător” „culoarea cerului <. ..> liliac pal, „cer vag senin”, „cer gri pal” („Luncă Bezhin”; IV, 92, 93, 112; „cer albastru închis”, „cer întunecat transparent” (“Cântăreți”; IV, 243); „cer senin” („Data”; IV, 268); „cer gri închis”, „cer albastru pal” („Pădurea și stepa”; IV, 382, ​386) Mai rar, epitetele compuse sunt folosit în peisajul „Însemnărilor unui vânător” pentru a caracteriza norii: „nori aurii-gri” („Lunca Bezhin”; IV, 92); „nori galben-alb” („Kasyan cu o sabie frumoasă”; IV); , 122).

Bunin, dimpotrivă, folosește în mod constant epitete compuse atunci când înfățișează acele nuanțe pe care norii le dobândesc în diferite momente ale anului și ale zilei; sunt „roz pal” („Kastryuk”; II, 27), „auriu-liliac” („Golden Bottom”; II, 282), „liliac-fumuri” („Merry Yard”; III, 286), „noros -albastru” („Lirnik Rodion”; IV, 157), etc.

Fiecare dintre scriitorii dintre epitetele compuse are acelea care sunt rare. De exemplu, Turgheniev menționează un copac aspen cu un „trunchi de liliac palid” și „frunziș gri-verde <...>” („Data”; IV, 261), o „rază galben-aurie” („Pădurea și Stepa” ; IV, 387), „verzi aurii-transparente de alun” („Moartea”; IV, 213), etc.

În schițele de peisaj ale lui Bunin, există definiții surprinzător de precise, literalmente tangibile - epitete compuse. De exemplu, „mazăre de staniu verde”, „urechi de urs catifelat-liliac” („Merry Yard”; III, 288); scriitorul are chiar epitete triple, de exemplu: „vrăbii trosnite în vergele aurii-verde-cenușii” („Merry Yard”; III, 294). Se întâmplă ca Bunin să aibă mai multe epitete compuse într-o singură frază; așa că, de exemplu, în povestirea „Seara de primăvară” citim: „iazul, plin convex, de o nuanță de carne de oglindă, era foarte bun, deși încă plutea pe el un slip de gheață verde-sticlă” (IV, 245) .

În general, în poveștile țărănești ale lui Bunin există o varietate mai mare de epitete compuse, cu ajutorul cărora se creează concretețea și vizibilitatea elementelor unuia sau altuia dintre peisajele înfățișate de scriitor.
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În concluzie, să ne oprim asupra chestiunii metaforelor. Unul dintre cercetători, G. D. Gachev, în articolul „Dezvoltarea conștiinței imaginative în literatură” a scris: „Nimeni dintre realiștii ruși nu are asemănări directe atât de frecvente cu viața, natura, viața și stările mentale ale unei persoane, precum Gorki. Dacă la Turgheniev, de exemplu, peisajul a acționat totuși pe cont propriu, ca fundal sau acompaniament al stării de spirit a personajului, atunci în Gorki se contopesc, iar imaginea naturii este deja dată direct ca stare de spirit.

În general convingătoare, această poziție a cercetătorului necesită, totuși, o mică clarificare. Într-adevăr, în „Însemnările unui vânător” nu există episoade în care elementele peisajului să fie, parcă, identificate cu starea de spirit a unei persoane, cu activitatea sa. Cu toate acestea, nu ar fi corect să negem complet prezența metaforelor în cartea lui Turgheniev. Ele există și, în plus, sunt stabile, adesea repetate. Iată câteva exemple: „balbuitul vorbăreț al frunzelor” („Khor și Kalinich”; IV, 11); cheia „se varsă în râu cu un zgomot vorbăreț” („Crimson Water”; IV, 33); „A mai rămas mult timp până la prima bâlbâială <...> dimineața” („Lunca Bezhin”; IV, 107); „nu bâlbâiala timidă și rece a toamnei târzii, ci zgomotul somnolent abia auzit”, aspinul „bulboiește zgomotos <...> pe cerul albastru” („Întâlnire”; IV, 260, 261); stropii „balbuie sus de tine” („Pădurea și stepa”; IV, 385). În toate exemplele date, se atrage atenția asupra cuvintelor repetate în mod constant ale aceleiași rădăcini („balbuială”, „balbuială”, „balbuială”), folosite, ca și epitetul „vorbăreț” (și derivatul său „pălăvrăjire”), pentru a imaginea anumitor fenomene ale naturii.

Există și alte întorsături metaforice în „Notele unui vânător”, de exemplu, „zâmbetul naturii care se estompează” („Data”; IV, 269); „șoapta nedeslușită a nopții” („Pădurea și stepa”; IV, 382); „Soarele a izbucnit pe cer, parcă feroce” („Cântăreți”; IV, 228), etc.

În poveștile țărănești ale lui Bunin, metaforele antropomorfe sunt mult mai rare. Iată câteva exemple: „câmpurile s-au transformat într-o melancolie albastră” („Golden Bottom”; II, 283; „pământ indiferent” (“Merry Yard”; III, 287); „Furtuna a alungat ploaia” („Iarba subțire” ; IV, 138); „capul mare al lunii palide” („Fundul de aur”; II, 283), etc.

Să rezumam câteva dintre observațiile noastre foarte preliminare referitoare la subiectul studiat.

În schițele de peisaj ale lui Bunin, care sunt în principal realiste și de natură psihologică, vedem o dezvoltare ulterioară.

15 	Teoria literaturii. Principalele probleme în acoperirea istorică. Imagine, metodă, caracter. M., 1962, p. 284.

16 	Întărit de la „a mers”.
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dezvoltarea şi întărirea elementelor descrierii naturii lui Turgheniev. Epitetele devin mai complicate și mai neobișnuite, percepția naturii într-o măsură mai mare decât în „Notele unui vânător” este colorată de sentimentul subiectiv al autorului.

La fel ca Turgheniev și Lev Tolstoi, Bunin descrie natura Rusiei centrale în poveștile țărănești. Ca pictor peisagist, el, deși a rămas un artist unic și foarte talentat, a experimentat totuși o oarecare influență din partea acești doi scriitori. Abilitatea lui Turgheniev de a crea un peisaj, în special în „Notele unui vânător”, a jucat un anumit rol în dezvoltarea metodei creative a lui Bunin ca naturalist. Și, în cele din urmă, ceea ce Bunin avea în comun cu Turgheniev era o înțelegere neobișnuit de subtilă a frumuseții naturii centrale rusești, dragostea pentru ea, care este o reflectare a iubirii profunde a ambilor scriitori pentru patria lor.

B. V. Gornu ng

Caracteristicile poeziei ruse din anii 1910 1

(Cu privire la formularea întrebării reacției împotriva canonului poetic al simboliștilor)

În ultimele aproape cinci decenii, putem remarca în presa noastră (dacă nu avem în vedere discursurile orale din anii 20 care nu au ajuns la tipar) doar două încercări de a determina acele trăsături comune care caracterizează reacția împotriva finalului. din 1900, care a devenit dominantă în poezia rusă - anii 1990 ai canonului poeticii poeților simboliști. Nu se poate nega, desigur, că acest canon a fost asociat în mare măsură cu o viziune estetică specială asupra lumii și, mai larg, cu anumite concepții filozofice, dar acest lucru nu exclude posibilitatea de a-l considera în termeni poetici, adică în termeni de analiza pur formală a unui punct de cotitură în dezvoltarea poetică, care a avut loc în jurul anului 1910. Acest lucru este cu atât mai legitim cu cât schimbarea marcată nu a fost o schimbare radicală în planul ideologic și estetic și foarte mult din ceea ce a distins ideologia Simboliștii din ideologia care a dominat literatura rusă a secolului al XIX-lea a fost păstrat de reprezentanții curentelor care s-au opus simbolismului (chiar la începutul lui Mayakovsky) fără schimbări semnificative. Caracteristicile epocii (adică reacția politică din Rusia în anii 1907-1910), desigur, au afectat și curentele poetice care au înlocuit simbolismul, dar, în primul rând, am scris destul despre asta și, în al doilea rând, nu această influență este determinată.

1 	Acest articol este un extras foarte condensat și fragmentar din prima secțiune a unui proiect brut finalizat recent de autor sub același titlu.

262

A existat un punct de cotitură în poetică (o reacție împotriva canonului stabilit): acest punct de cotitură a fost determinat în primul rând de dezvoltarea internă a sistemului poetic, așa cum a definit cu precizie B. M. Eikhenbaum încă din 1923 (vezi mai jos).

Două încercări de a determina trăsăturile comune ale tuturor tipurilor de poetică care s-au dezvoltat după 1910, indicate în primele rânduri ale acestui articol, sunt asociate cu numele lui V. M. Zhirmunsky și M. V. Panov.

V. M. Zhirmunsky și-a formulat gândurile în „Concluzia” cărții sale „Valery Bryusov și moștenirea lui Pușkin” (Pgr., 1922, pp. 86-94) și apoi le-a repetat în diferite versiuni în mod repetat și ulterior, legând constant diferența dintre poetica simboliștilor și poeților care au venit să-i înlocuiască (în primul rând acmeiști) cu conceptele de „romantism” și „clasicism”.2

M. V. Panov a exprimat o serie de considerații noi în secțiunea „Stilistică” scrisă de el în cartea „Limba rusă și societatea sovietică. Proiect” (Alma-Ata, 1962, p. 95-108). În ciuda titlului său, acest articol foarte valoros, în conținutul său principal, aparține tocmai domeniului poeticii, și nu stilisticii,3 și, în a doua parte, nu studiului lingvistic al limbajului poetic (deși prima sa parte aparține acest câmp). M. V. Panov abordează „situația poetică” din anii prerevoluționari, iar expunerea sa implicită sugerează un singur caracter de reacție împotriva canonului simbolist, indiferent de lupta dintre diferitele tendințe poetice ale vremii (acmeism, futurism etc. ).

Ca o a treia încercare de a lumina punctul de cotitură în dezvoltarea poeziei ruse în jurul anilor 1910-1912, se poate indica primul capitol al cărții lui B. M. Eikhenbaum „Anna Akhmatova” (Pgr., 1923), dar acoperirea acolo este oarecum diferită . Eikhenbaum, pe de o parte, scrie (p. 19): „A fost necesar să se schimbe atitudinea față de limbajul poetic, care s-a transformat într-un dialect mort, lipsit de dezvoltare vie, joc viu”, adică ca și cum ar fi presupus. că ar fi trebuit să aibă loc o reacție care acționează mai mult sau mai puțin într-o direcție. Dar apoi urmează altceva: „A fost necesar fie să se creeze o nouă limbă legată de limbă, un nou discurs sălbatic.

2 	mier. articolele sale „Despre poezia clasică și romantică”, „Două tendințe în versurile moderne” și „Depășirea simbolismului”, retipărite în cartea sa „Întrebări ale teoriei literaturii” (L., 1928) și, în sfârșit, articolul său recent publicat „Despre creativitate A. Akhmatova” („Lumea nouă”, 1969, nr. 6, pp. 240-251), unde se repetă aceleași gânduri cu privire la situația literară de la începutul anilor 1910 (de exemplu, despre „clasicism” la p. 244).

3 	Nu consider că este necesar să mă opresc din nou aici și să mă refer la articolul meu „Câteva considerații asupra conceptului de stil și sarcinilor stilisticii” (colecția „Probleme ale filologiei moderne”, Moscova, 1965, pp. 86-93).
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sau eliberează limbajul poetic tradițional de cătușele simbolismului și aduce-l la un nou echilibru. Cu alte cuvinte, s-a pus problema revoluției sau a evoluției. Poezia rusă a mers în ambele sensuri” (ibid., detente este a mea peste tot — B. G.). Deoarece au existat „două căi” - înseamnă că nu a existat o singură reacție cu aceeași direcție, atunci adevărata „reacție” (conform lui Eikhenbaum „revoluție”) au fost doar diferite ramuri ale futurismului, iar acmeismul și poeții apropiați acestuia sau grupurile dintre ele au continuat să se dezvolte doar prin evoluţie prin poetica4 creată de simbolişti. Măsura în care o astfel de viziune (care este la fel de diferită atât de Jhirmunsky, cât și de Panov) va trebui doar discutată în continuare, deoarece înainte de aceasta este necesar să se decidă chestiunea legitimității raționamentului în general despre canonul poetic. a simboliștilor. După cum se știe, simboliștii înșiși au negat categoric acest lucru.5

Oricât de valoroase ar fi unele dintre considerațiile lui V. M. Zhirmunsky și M. V. Panov, exprimate cu un interval de exact patruzeci de ani și, în general, deloc coincidente între ele, sunt considerații care în anumite momente (mai rar - la Jhirmunsky, mai des - Panov) pot fi uniți în solidaritate - în mod clar nu sunt suficiente pentru a considera întrebarea indicată în subtitlul acestui articol ca fiind cumva elucidată chiar și în sensul de a o pune.

În primul rând, așa cum sa indicat mai sus, se poate pune la îndoială legitimitatea acestei producții, deoarece niciun studiu științific nu a rezolvat încă întrebarea dacă au existat astfel de trăsături comune în poetica simboliștilor ruși (nu în viziunea lor estetică asupra lumii) care să permită vorbesc despre un „canon” destul de uniform.

În al doilea rând, chiar dacă se poate vorbi de un astfel de „canon”, atunci „reacția” împotriva acestui „canon” a fost suficient de uniformă sau au existat „două căi” pentru dezvoltarea ulterioară (după Eichenbaum) sau, în cele din urmă, a venit după 1910 - 1912 noua etapă în dezvoltarea poeziei ruse (și nu poate exista nicio îndoială cu privire la existența unei astfel de etape) s-a caracterizat doar prin pestriță care nu se putea reduce nici la două, nici trei sau patru căi și absența completă a unei poetici uniforme. . Este foarte posibil să ajungeți la ultima concluzie (dacă este doar o impresie, și nu rezultatul analizei) (și au făcut-o adesea), comparând, de exemplu, Mayakovsky timpuriu cu Mandelstam timpuriu,

4 	Pentru B. M. Eikhenbaum, termenii „limbaj poetic” și „poetică” au fost sinonimi.

5 	A se vedea articolul-manifest final din ultimul număr al revistei Balanță din 1909 („Către Cititori”), în care se afirma că poeții care s-au unit în jurul revistei nu erau o „școală literară”, că erau uniți doar prin unitatea „idei și experiențe” că stilurile poetice și „manierele” (acum a devenit la modă să spunem „scris de mână”) erau individuale și variate, că nimeni nu le-a constrâns etc., etc.
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Pasternak timpuriu cu versuri de Mikh. Kuzmin, Aseev devreme din martie. Tsvetaeva6 etc.” etc. Dar toate acestea erau fie doar „impresii”, fie concluzii formaliste superficiale bazate pe fapte unice, smulse din ansamblu, uneori deloc tipice. În plus, impresia de „pestriță” din poezia oricărei epoci poate fi creată și din faptul că o mulțime de epigoni coexistă mereu cu poeții care marchează o nouă etapă de dezvoltare; nu au lipsit epigonii simboliști nu numai în anii 1910, ci și în anii 1920.

Diversitatea poeticii simboliștilor ruși înșiși este fără îndoială: dintre cei șase sau opt luminari ai acestei tendințe, fiecare (începând cu Iv. Konevsky) poseda un asemenea grad de originalitate creativă și s-a dezvoltat sub influența unor „suplimentari” atât de diferite. influențe și tradiții pe care nici măcar doi dintre acești luminari nu pot fi uniți sub un singur titlu formal-poetic și, prin urmare, se poate vorbi despre simbolismul rus doar ca o „tendință” estetic-poetică și nu ca o „școală literară”, care a fost corect înțeles și afirmat de simboliștii înșiși (vezi mai sus, nota 5).

Și totuși, un astfel de „canon” a fost și rămâne, B. M. Eikhenbaum are dreptate cu afirmațiile sale citate mai sus în citat. Dacă nu ar fi existat un „canon” care ar fi fost înființat de cincisprezece ani, nu ar fi existat o „fundătură”, despre care vorbește și B. M. Eikhenbaum și din care a fost necesar să se caute o ieșire cu noi „îndrăznețe”. ”. Dacă vorbim nu limba științifică, ci limba filisteană literară, atunci putem spune că majoritatea covârșitoare a limbajului poetic (ciclurile separate de poezii ale lui Bryusov și Blok până la sfârșitul anilor 900 sunt o excepție) au devenit „preoți” și acest lucru a dat naștere la nevoia unei antiteze – limbajul „lumesc” și „uman”. Dar știința, desigur, nu poate fi tentată de simplitatea unei astfel de soluții la problemă și să accepte „explicația” lui Maiakovski („strada se zvârcește fără limbaj – nu are cu ce să strige și să vorbească”). Intuiția trebuie testată prin analiză și acesta este subiectul lucrării din care au fost extrase cele câteva pagini prezente pentru compendiul de memorie al omului de știință care a dedicat atât de mult efort și muncă studiului limbajului și stilului ficțiunii.

Scopul acestei lucrări este dublu:

1. Stabiliți care trăsături „canonice” ale poeticii au fost caracteristice tuturor poeților originari care au aparținut cercului simboliștilor și nu sunt caracteristice (sau sunt caracteristice la minimum

6 	Cu toate acestea, perspicacitatea lui B. Pasternak, care nu fără motiv considera „istoricul un profet care prezice înapoi”, i-a văzut în Aseev și Tsvetaeva pe cei mai maturi doi maeștri care i-au înlocuit pe simboliști; Se pare că nu a cunoscut-o pe Akhmatova la începutul perioadei ei. mier „Oameni și poziții” („Lumea nouă”, 1967, nr. 1, p. 214): „În acei ani ai primului nostru îndrăzneală, doar doi oameni, Aseev și Tsvetaeva, dețineau un stil poetic matur, complet format”).
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grade) contemporanilor lor care nu aparțineau acestui cerc (Skitalets, Yakubovich-Melypin, Ratgauz, Gilyarovskiy, Golenishchev-Kutuzov, Shchepkina-Kupernik și mulți alții, chiar și un astfel de maestru de versuri precum Bunin, deși „Căderea frunzelor” a fost publicată în 1901 „Scorpionul”), precum și poeților din perioada anterioară (1875-1890) - nu numai lui Nadson și Apukhtin, ci și poeților, așa cum ar fi, „de tranziție” (Fofanov, Ldov, Minsky) , cu care primii simboliști au acționat simultan (de exemplu, în „Northern Messenger”), deși tradiția poetică i-a tras pe acești ultimi poeți în trecut - în anii optzeci.

2. Pentru a găsi trăsăturile poeticilor comune unui număr de poeți, dintre care unii și-au început călătoria în „cercul” simbolismului și apoi i s-au opus (Gumilyov, Gorodetsky, Mandelstam, Livshits), alții au început direct cu atacuri asupra dominantului. tendință: membri ai grupurilor Gilea (cu excepția B. Livshits) și Centrifuge. Cu alte cuvinte, este necesar să se stabilească dacă a existat ceva în comun atât în poetica acmeiștilor, cât și a lui Ahmatova și a lui Kuzmin, și a diferitelor grupuri de futuriști (atât „moderați”, cât și „extremi”), care să le permită să să fie considerată în egală măsură ca o manifestare a (indiferent de diferența de criterii estetice) a aceleiași reacții la canonul poetic al simboliștilor - reacție determinată de dezvoltarea internă a poeticii în sine, și nu de atmosfera de reacție politică din țară și nu prin „criza simbolismului” care a stârnit agitație nu numai în revistele literare, ci chiar și în presa generală (de exemplu, D. S. Merezhkovsky în Cuvântul rus).

Dezvoltarea ambelor întrebări ar trebui efectuată în termeni de poetică structurală, pe care autorul acestui articol (precum și o serie de alți autori - Yu. ani. Acestea din urmă (cu excepția unor lucrări ale lui B. M. Eikhenbaum și Yu. N. Tynyanov), indiferent cât de mult l-ar ridica la scut în Occident, trebuie să fie îngropate odată pentru totdeauna în știința sovietică.7 Cu toate acestea, analiza structurală trebuie să fie însoțită de analiză filologică, care trebuie să îndeplinească, parcă, rolul unui „comentar”, și uneori chiar să facă ajustări, întrucât analiza structurală este asociată și cu interpretarea textelor (spre deosebire de cea mecanică – și adesea lipsit de sens – abordarea acesteia de către „formaliștii ruși” și succesorii lor occidentali).

7 	Ceea ce s-a spus, desigur, nu se aplică în cel mai mic grad lucrărilor lui B. V. Tomashevsky, S. P. Bobrov, B. I. Yarkho și alții. De asemenea, nu există motive pentru a atribui lucrările timpurii ale lui VV Vinogradov acestui „formalism” (cum a fost făcut de unii oameni). În ceea ce privește lucrările lui V. M. Zhirmunsky din prima jumătate a anilor 1920, rămâne mult adevăr în observațiile lor reale, care pot fi ușor separate de unele dintre tezele „Opoyazovsky” pe care le-a acceptat (și chiar și atunci cu rezerve).
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Embrionii acestei metode „filologice”, bazate pe „critică (recensì©) și „interpretare”, pot fi găsiți deja la Dante în scrisoarea sa către Can Grande de la Scala și la o serie de mari filologi ai secolelor XVI-XVIII. În secolul 19 fundamentele acestei metode au fost dezvoltate de Ast, Schleiermacher și mai ales de August Böck și Germ. Utilizator. În secolul XX. urmașii lor au fost G. G. Shpet și Joachim Wach. aplicat.

* * *

În concluzie, trebuie spus că nu numai acest articol microscopic, ci toată lucrarea din introducerea la care este extras (vezi mai sus, nota 1), nu depășește genul științific „până la formularea întrebării”. Iar în celelalte secțiuni ale sale se pun doar întrebări, dar nu se rezolvă, se exprimă ipoteze individuale, supuse verificării, care, poate, va obliga pe unele dintre ele să fie abandonate. Cercetările sunt încă înainte și, desigur, trebuie efectuate prin „metode exacte”. Am un mare respect pentru Yu. M. Lotman și îi apreciez pozițiile teoretice și, prin urmare, nu mi-ar plăcea ca el să spună despre munca mea că este „deprimantă în aproximația ei” (cum a spus el în Voprosy Literatury (1967, nr. .10)). Cu toate acestea, „metodele exacte” nu pot fi reduse la utilizarea statisticii și a metodelor de modelare matematică. Nu le neg deloc și nu le-am negat niciodată semnificația – nici verificarea euristică, nici cea experimentală, iar eu însumi am folosit statisticile acum 45-50 de ani. Dar adesea folosirea lor la noi este și „deprimantă” – deprimantă în naivitatea sa. Este posibil și necesar să se aplice aceste metode, dar cu o înțelegere a esenței lor și a scopului de aplicare9 și nu artizanal, „cu ochi” - doar pentru a „calcula” ceva, a desena desene și a alcătui tabele. Dar chiar și cu o aplicare sensibilă și semnificativă a calculelor, lumină

8 	Aceasta se referă nu atât la lucrările tipărite ale lui G. G. Shpet, unde această problemă este atinsă doar în treacăt în articolul „Istoria ca subiect de logică” (Știrile științifice ale Academiei, centrul Comisariatului Poporului pentru Educație în 1922), dar ideile cuprinse în cartea sa nepublicată „Hermeneutica și problemele sale” (cf. și: W. Dilthey. Die Entstehung der Hermeneutuk in ero „Gesammelle Schriften”, B. 5). Joachim Wach deține lucrarea în trei volume Das Verstehen (1926-1930).

9 	Unul dintre exemplele de utilizare a statisticii în poezie fără „formalism” și cu o înțelegere a motivului pentru care se face acest lucru poate fi considerat o disertație recentă a lui P. A. Rudnev „Despre versul lui Al. Block” (Avtoref. M., 1968), iar în străinătate, cunoscutele lucrări ale lui Kir. Taranovski. Colecția în două volume „Poetics-Poetyka” (1961-1966) oferă exemple de efecte atât pozitive, cât și negative ale utilizării statisticii în studiul poeziei și poeticii în general.
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O referire la acestea și la „modelarea” întregului studiu al operelor literare poate da, în cel mai bun caz, o idee incompletă (nu pe deplin interpretată și, prin urmare, unilaterală) a fenomenelor specifice ale artei care se nasc și există în realitatea istorică. nu izolat, ci într-un context istoric complex. În unele cazuri, totuși, încrederea excesivă pe semnificația datelor digitale poate duce la aberații directe, care au fost caracteristice multor lucrări ale lui B. I. Yarkho și ar trebui să servească drept exemplu de avertizare.

Poetica structurală sau „structurală” are perspective mari (cu excepția cazului în care se consideră succesorul presupusului „înăbușit”, dar de fapt degenerat „formalismului rus”). În acest sens, pot fi rezolvate multe întrebări, care sunt puse tocmai ca întrebări în acest articol și care sunt de o importanță capitală pentru istoria poeziei ruse din perioada sovietică. Dar oricât de mari ar fi succesele poeticii „structurale”, ea nu va desființa niciodată filologia ca știință specifică, care nu poate fi desființată de lingvistica și critica de artă născută din sânul ei. Trebuie subliniat că vorbim de știință sui generis, de filologie, și nu de complexul administrativ „științe filologice”, care nu are nicio legătură cu știința însăși. Această știință este alcătuită din trei părți: critică (sau textologie - într-un sens larg, dar nu strict pragmatic), hermeneutica (principala disciplină filologică - doctrina ierarhiei tipurilor și tipurilor de interpretare) și stilistica, care nu este nici lingvistică, nici o disciplină literară și nu poate intra nici în una, nici în cealaltă.10 11 Filologia este o știință exactă care necesită o analiză obiectivă, nepermițând nici un fel de conjecturi subiective și impresionism.11 „Acuratețea” metodelor filologice este desemnată printr-un termen special: „acribia”. ". „Acribia” exclude orice „aproximare”, un exemplu al căruia în filologie este confuzia diferitelor tipuri de interpretare, care poate fi numită și „nivelurile” acesteia. Mă voi limita să repet observația că dezvoltarea subiectului indicat în titlul acestui articol a fost extrem de confuză în trecut prin introducerea termenilor irelevanți (așa cum sunt aplicați în literatura secolului XX) „clasicism” și „romantism”. ” în prezentare, oferindu-le

10 	Mă refer din nou la articolul meu „Câteva considerații. . ." (vezi mai sus, nota 3).

11 	Desigur, unii „teoreticieni” ai filologiei (ca să nu mai vorbim de Friedrich Nietzsche) au păcătuit legitimând „critica divinatorie” ca metodă presupusă obiectivă. „Divinația” este admisibilă ca orice ipoteză în orice știință, dar geniul „ghicitorului” nu scutește judecata sa de verificarea ulterioară prin analiza întregului set de fapte.
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cineva de semnificație non-istorică.12 La urma urmei, M. V. Panov a reușit (în articolul menționat, pp. 100-109), depășindu-și predecesorii (chiar B. M. Eikhenbaum), în acuratețea analizei sale a antiteticității polare a tuturor „ post-simboliști” poeților ruși către simboliștii 13, fără acele etichete inutile. Nu au fost la vremea lor în articolele lui V. V. Vinogradov despre poezia lui Ahmatova. Mai mult, într-una dintre ele („Gândirea literară”, nr. 1, p. 137) are loc un atac polemic direct împotriva unui astfel de punct de vedere („De obicei, problema este prezentată astfel - ... toți poeții se aliniază în mai multe rânduri - altele doar în două, clasice și romantice). Adăugând la această evaluare V. V. Vinogradov, putem încheia această notă despre perspectivele studierii unei perioade în dezvoltarea poeziei ruse în secolul al XX-lea.14

I. K. Bel o bunicul

SIMBOLULE DE CONTRAST ÎN LIMBAJUL POETIC AL ANNEI AHMATOVA

Deci imaginile fanteziilor schimbătoare, Alergând ca norii pe cer, Pietrificate, trăiesc apoi secole într-o frază rafinată și completă.

(V. Bryu cu despre și. Sonet la formă, 1894).

Într-una dintre scrisorile sale despre pricepere literară, scrisă în anii 30, A. M. Gorki a atras atenția poeților începători asupra necesității ca aceștia să se familiarizeze cu tradițiile limbii (vers) poetice ruse: „Știi foarte puține că

12 	N. Otsup a folosit odată aceiași termeni ca și V. M. Zhirmunsky (vezi mai sus, nota 2.), și în același sens non-istoric în articolul „Despre N. Gumilyov și poezia clasică” ( Sat „Atelierul poeților”, carte III, Pgr., 1922, p. 45-47). Adevărat, acum V. M. Zhirmunsky definește „stilul” lui Gumilyov ca „exotic decorativ și romantic convențional” (în mod evident, continuând Balmont? - B. G.) și consideră poetica lui Mandelstam „consonantă cu fenomenele simbolismului târzie din Occident” și chiar cu suprarealismul. Asemenea „definiții” nu pot fi vindecate decât prin „metoda filologică” menționată mai sus, dar chiar și cercetările „structurale” cu greu le vor confirma.

13 	La începutul anilor 1910, situația era complet asemănătoare în Franța, deși acolo simbolismul „s-a rostogolit” fără „crize” sau zgomot în jurul lor. Această analogie a fost notă de mine deja în 1925 în almanahul „Par și impar”, cu o notă a editorilor că ea „nu este complet de acord” cu afirmația mea.

14 	Gândurile exprimate abrupto în paragrafele finale ale acestui articol sunt prezentate într-o formă mult mai detaliată în lucrarea pregătită de autor „Poetica structurală, posibilitățile și limitele sale”, unde poezia rusă (precum și franceză) a anilor 1910. serveşte adesea ca material ilustrativ.începutul anilor 1920.
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limbajul versurilor, care a fost dezvoltat de Bryusov, Blok și alți poeți din anii 90-900. În zilele noastre nu se poate scrie poezie fără să se bazeze pe acest limbaj.”1

În opinia noastră, la aceste două nume ar trebui adăugat și numele Annei Akhmatova, deoarece mijloacele verbale și artistice de exprimare poetică create de ea reprezintă o mare contribuție la dezvoltarea culturii și perfecționarea limbajului poeziei de-a lungul căilor arta realistă a cuvântului.

O serie de studii științifice din anii 1920 și 1930 au fost dedicate limbajului și poeticii Annei Akhmatova (V. Vinogradov, V. Zhirmunsky, B. Eikhenbaum); interesul pentru ele a crescut mai ales în perioada postbelică, când s-au scris atât articole, cât și o carte specială despre opera ei (L. Ozerov, V. M. Zhirmunsky, E. Dobin și alții).

Analiza lingvistică sau lingvistică în mod corespunzător a lucrărilor Annei Akhmatova, precum și întrebările psihologiei operei sale, sunt dedicate studiilor lui Viktor Vladimirovici Vinogradov „Despre simbolismul lui A. Ahmatova”, „Despre poezie. de Anna Akhmatova”, etc. Trebuie remarcat faptul că tonul acestor lucrări se distinge prin sofisticarea cercetării științifice și obiective. Prima etapă a operei poetei (pre-revoluționară și douăzeci) nu a dat încă temei pentru generalizări ample în ceea ce privește istoria limbii literare ruse, în special, istoria limbii versurilor . Cu toate acestea, V. V. Vinogradov, în ansamblu, a apreciat foarte mult abilitățile lingvistice și stilistice ale lui A. Akhmatova și și-a stabilit trăsăturile și trăsăturile principale, caracteristice în această perioadă de creativitate. Principalele prevederi ale acestor caracteristici ale omului de știință au găsit și găsesc ecouri creative într-o serie de lucrări ulterioare despre A. Akhmatova.

„Stilul lui Ahmatova”, a observat V. V. Vinogradov, „este determinat de apartenența ei la un astfel de tip de conștiință lingvistică, care se caracterizează printr-o atracție pentru simbolismul câtorva serii semantice, dar și prin utilizarea intensivă a acestora.”1 2 analiza lucrărilor lui A. Ahmatova din colecțiile „Rozariul”, „Turma albă”, precum și poezia „Lângă mare”, cercetătorul a stabilit în limba lor „trei sfere semantice, fiecare având câte un cuvânt împovărat cu roiuri de asociații în nucleul său...: cântec, rugăciune și iubire.”3 Cu toate acestea, chiar și în perioada indicată de creativitate, aceste trei sfere au acoperit o gamă largă de subiecte de profundă natură psihologică și emoțională, designul lingvistic și stilistic. dintre care este foarte complex și particular.

1 	Arhiva lui A. M. Gorki. PG-RL-3-10. Scrisoare de la A. Barysheva 28 VIII 1931. Citat. conform cărţii: L. I. Timofeev. Creativitatea lui Alexander Blok. M., 1963, p. 80.

2 	V. Vinogradov. Despre simbolismul lui A. Akhmatova. Almanah „Gândirea literară”, 1923, nr. 1, p. 137.

3 	Ibid., p. 92.
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A. Akhmatova se caracterizează într-adevăr printr-o tendință de a folosi cuvinte, fraze, fraze în sensul lor simbolic, atât dezvoltate de tradiția culturală și poetică anterioară, cât și create de autor însuși prin diverse transformări lingvistice. Funcția simbolică a limbajului nu este utilizarea sa metaforică obișnuită, deoarece aici unitatea vorbirii devine un simbol, un semn, o desemnare a unui anumit concept, complex, situație, stare, acțiune etc., a cărui simplă mențiune, un indiciu. din acesta, o atingere evocă atât un „roi de asociații”, cât și un conținut specific; este, parcă, o „formulă” cu un anumit conținut, sens.

Potrivit lui Vinogradov, „un simbol este o unitate de vorbire proiectată estetic și localizată artistic, ca parte a unei opere poetice.”4

Vorbind despre faptul că, prin diverse metode, A. Akhmatova conferă o nouă caracteristică semantică atât unităților individuale de vorbire, cât și întregului enunț, V. V. Vinogradov subliniază că una dintre cele preferate și caracteristice ale conștiinței lingvistice a poetei sunt tehnicile verbale și artistice. „simboluri care contrastează sau în general disonante în timbrul emoțional, conținutul material sau chiar în formă gramaticală. 5 Akhmatova „ciocnește” simboluri ale diferitelor categorii și conținuturi lexicale și semantice și, în special, realizează, în special, o reînnoire, o renaștere a idei care au devenit deja în practica vorbirii scrise și orale și gândirea obișnuite, automatizate, urâte. „Akhmatovgi împletește un discurs emoționant într-o ghirlandă bizară cu o poveste epică, din nefericire reținută - ca și cum ar fi departe cronologic de subiect.”6

Au trecut ani, zeci de ani din viața patriei socialiste a poetului, o viață plină de evenimente mari, schimbări, isprăvi în luptă de muncă și militară. În fierberea acestei vieți s-a maturizat conținutul ideologic al creativității, conștiința artistică lingvistică, serviciul civic al poetului către patria sa. O mulțime de lucruri noi au apărut la temele, limbajul artistic și stilul lucrărilor Annei Akhmatova. Dispozitivele ei poetice s-au cristalizat și mai clar. În special, s-a îmbunătățit și recepția unei expresii contrastante; a adâncit și extins simbolismul contrastelor, compoziția lor. Poate că concluziile făcute de E. Dobin în cartea sa interesantă „Poezia Annei Akhmatova”, că această poezie „a trăit în contraste”, că priceperea lui Ahmatova este „poezia”.

4 	V. V. Vinogradov. Despre poezia Annei Akhmatova (schițe stilistice). L., 1925, p. 15.

5 	Ibid., p. 22. Cursivele mele, - I. B.

6 	Ibid., p. 121. Cursivele mele, - I. B.
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tic al contrastelor”,7 într-o oarecare măsură exagerează, absolutizează semnificația acestei tehnici în întregul complex al artei cuvântului poetei, care deține o gamă largă de suflare poetică a versului, o cultură profesională diversă, și formare. care i-a dezvoltat talentul natural, dar, într-adevăr, această tehnică este unul dintre esențialul stilului ei.

După cum știți, contrastul este o figură de stil, a cărei esență constă în antonimizarea (contrastarea, „coliziunea”) unităților lexico-frazeologice, fonetice și gramaticale care întruchipează percepția contrastantă a realității de către artist. , deoarece într-o expresie separată părți ale acesteia (structura) nu dau efectul semantic și estetic necesar.

După cum știți, lingvist-filosoful A. A. Potebnya a fost interesat de mecanismul psihologic al contrastului, subliniind că în relația „un simbol cu un anumit”, opoziția ca dispozitiv poetic a apărut „mai târziu decât comparația”. Opoziția unui simbol cu un obiect, pe lângă „complexitatea formei”, este plină de, în cazul în care se referă la natură, „gândul indiferenței naturii față de suferința umană” 9 10 sau al conflictelor complexe în relațiile cu realitate. Astfel, recepția contrastului, simbolismul contrastului, comparația metaforică, care determină „gradul de echilibru între imagine și sens”, se caracterizează prin profunzime și complexitate psihologică. În același plan se află mecanismul „tranziției situației într-un simbol”, „imaginea unei imagini simbolice printr-o percepție specifică; imaginea unui simbol al unei persoane sau al unui stat sub forma setării sale” ™ Aceste tranziții de semnificații, simbolismul lor sunt observate atât în poezia populară, cât și în opera literară a multor maeștri ai cuvântului, predispuși la profunzime psihologică și formulare estetică a cuvântului. Unul dintre acești maeștri în poezia rusă este Anna Akhmatova.

Contrastul clar exprimat, colorat din punct de vedere psihologic al cuvintelor, frazelor și structurilor frazei în Anna Akhmatova se dezvoltă într-un simbolism profund al exprimării sentimentelor. Acestea sunt predominant sentimente de dragoste, separare, suferință, așteptări, aspirații, mândrie, dispreț, resentimente, bucurie, conștiință de

7 	E. D o 6 și n. Poezia Annei Akhmatova. L., 1968, p. 101, 116.

8 	Compară: A. S. Akhmanova. Dicţionar de termeni lingvistici. M., 1966.

9 	A. Potebnya. 1) Despre unele simboluri din poezia populară slavă. Harkov, 1914, p. 2; 2) Din note despre teoria literaturii. Harkov, 1905, p. 4.

10 	A A Potebnya. Din note despre teoria literaturii, p. 273, 278, 279.
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plin de datorie, loialitate, demnitate, unitate cu oamenii lor, Patria Mamă...

Iată câteva exemple de „neașteptat”, actualizarea ideii de contrarii a sensurilor cuvintelor: ochi inevitabil, noapte fără fund (12), plângând dulce (14), vesel trist, elegant gol (124), cântând otrăvitor (80) ), glorie amară (al 65-lea), tristețe creatoare (211), gemete sonore, strigăte sonore (31, 32), tăcere vuiet, tăcere cu inel de argint, tortură cu fericire („Lumea Nouă”, 1969, nr. 5, pp. . 54, 57), „. . a rămas cu generozitate, El a rămas cu mine până la moarte ”(403),” Lumina curgea din ochii lui Daryal ”(306) etc.

Construcția binomială a contrariilor-combinații extinde câmpul semantic al contrastului, complică tiparul de asocieri: „Am vrut făină înțepătoare În loc de fericire senină” (27); „Atât de multe cereri de la iubitul meu mereu! O persoană iubită nu are cereri” (64); „Ei bine, cuvintele tale liniștesc: A treia lună nu dorm de ele” (72); „Atât de multe pietre s-au aruncat în mine, încât niciunul nu mai e înfricoșător” (92); „... iubirea mea este de așa natură încât nici tu n-ai putea-o ucide” (208) etc.

Construcțiile compoziționale-sintactice contrastante ocupă un loc deosebit de mare în țesutul lingvistic al operelor Annei Akhmatova. Ei găsesc o expresie mai completă a simbolismului sentimentelor, a dispoziției psihologice, a sublimității. Se caracterizează prin tonul intimirii, conversația cu persoane cândva apropiate, încrederea în cititorul „cuiva”. Pe vremuri, acestea erau sentimente specifice pentru o anumită persoană, exista o situație specifică, de viață („Mi s-a sucit gura dureros... Am fugit fără să ating balustrada...”, 18), dar acum toate acestea au devin simboluri, abstracții:

Despărțirea neagră și de durată vă suport la egalitate.

De ce plângi? Dă-mi o mână mai bună, Promită-te că voi veni din nou într-un vis.

Sunt cu tine ca durerea cu un munte... Nu am o întâlnire cu tine în lume, Dacă mi-ai trimite salutări la miezul nopții prin stele.

383, 384.

(Vezi și „Ca un nor pe margine”, „Sunetele se descompun în eter”, „Parcă aș asculta o voce îndepărtată”, „Ecou”, „Și inima nu va mai răspunde”, etc.).

Adesea simbolismul contrastului capătă o profunzime psihologică generalizată, o forță deosebită a compoziției sintactice a poeziei. Aici sunt deja exprimate sentimentele de luptă, sentimentul

11 	Majoritatea citatelor sunt din cartea: Anna Akhmatova. Timp de rulare (1909-1965). (Paginile sunt indicate în text).
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elemente. Și întreaga compoziție, bazată pe un număr de simboluri individuale, devine un simbol al simbolurilor:

Mie și Morozova) să mă închin, să dansez cu fiica vitregă a lui Irod,

Zburați cu fum din focul lui Dido, Să mergeți din nou la foc cu Jeanne.

Dumnezeu! Vezi tu, m-am săturat să înviez, să mor și să trăiesc. Luați totul, dar acest trandafir stacojiu

Lasă-mă să mă simt din nou proaspătă

439.

Această „abruptă” a declinului dramatic alternează cu confuzia sentimentelor din conștiința îndepărtării mărimilor, cu liniștea lirică - „tristețe creatoare” - iar întreaga compoziție este o formulă extinsă de contrast semantic și sintactic („Muza”, „Moartea unui poet”, „În ciuda tuturor promisiunilor...” și etc.).

Profunzimea psihologică însoțitoare, intonația intimizantă se realizează printr-o indicație pronominală directă generalizată (tu, că) a unei persoane, situații, obiect, timp - tehnică care creează caracterul unui dialog dramatic sau liric, în care răspunsurile celuilalt. laterale sunt doar ghicite: „Ce rătăciți, neliniştit... strâns lipit Pentru doi, un suflet”(203); „Dar, spune-mi, îndrăznești să trimiți pe altul la făina crucii?” (233); „Plângi – nu merit una dintre lacrimile tale” (235); „Creat din coasta ta, cum să nu te iubesc?” (240); „...Prima noastră iarnă – aceea de diamant Se repetă noaptea cu zăpadă” (268), etc.

Tehnicile pentru o anumită descărcare a tensiunii psihologice și emoționale sunt propoziții-terminări de poezii care transferă dinamica acțiunii într-o stare de odihnă sau chiar „înlătură” pe neașteptate situația: „Ieri, iubite, m-am rugat:“ Nu uita. „Și acum doar vânturi... Cedri emoționați izvoare pure „(115); „Voiai confort, Știi unde este - confortul tău?” (264); „Sufocant, am strigat:“... Dacă pleci, voi muri. - „Nu sta în vânt” (18); „Ai plecat și s-a făcut din nou în suflet și gol și limpede” (48), etc.

Același scop este servit și de tehnica auto-înfrânării în ceva, respingerea a ceva, fixată în construcții cu cuvinte simbolice generalizate - totul, totul, numai, numai, mult etc.: „Nu știu niciodată un singur lucru. .. O, doar lasă-mă să mă încălzesc lângă foc!” (17); „Voi ierta totul, urmărind cum grinda se înalță și fuge...” (93); „Și aici m-am retras din toate...” (438); „Ia totul, dar acest trandafir stacojiu...” (439); „Voi accepta totul: durere și deznădejde, Chiar și marginea milei, Numai să nu-mi pui pe față mantia ta prăfuită a pocăinței” („Tinerețea”, 1969, nr. 6, p. 66); „Mi- am pierdut obiceiul cu multe lucruri în viață... Pentru mine, pinii Komarovsky vorbesc propriile limbi...” („Lumea nouă”, 1969, nr. 5) etc.

Anna Akhmatova deținea o „grădină minunată” (234), bogăția și amploarea simbolurilor culturale, istorice, literare, 274

simbolismul artelor s-a dezvoltat atât în rusă, cât și într-o serie de alte limbi. Ea în mod liber, în spiritul plasticității și artei generale a cuvântului și silabei inerente ei, a introdus în ea metafore, comparații, contraste, simboluri ca element natural și estetic al numelui-reminiscență din cele mai diverse sfere, iar aceasta a dat un efect cognitiv și estetic profund, cu mai multe fațete. Imaginile și titlurile literaturii europene sunt intercalate cu pagini antice; imagini antice - cu imagini orientale („... genele întunecate ale lui Antinous ...”, 309; „... toamna doboară din nou pe Tamerlan ...”, 431); imagini literare - cu imagini de muzică, pictură, teatru („Tu nu ai fost Enea al meu pentru mult timp...”, 384; „Nu putem spune averi cu Tatyana”, 313; „Acest Faust, acel Don Juan...”, 314; „Aș prefera să apelez la Chaconne Bach...”, 311; „Toate în flori, ca primăvara lui Botticelli...”, 327; „... numai Goya ar putea transmite”, 315; , 323 și multe altele).

Întreaga opera este uneori construită pe reminiscențe simbolice, de exemplu, „Trei poezii”, unde imaginea lui Blok este întruchipată atât într-o situație specifică, cât și într-o descriere simbolică generalizată.

Una dintre trăsăturile caracteristice ale stilului Annei Akhmatova este tendința ei la o expresie clară, strictă, completă din punct de vedere logic, adică, în multe cazuri, la aforismul enunțului, care este adesea construit sub formă de contrast. Aici sunt cateva exemple:

Lauda de la alții este ca cenușa, Cum viitorul se coace în trecut, De la tine și hula - laudă. 	Astfel, în viitor, trecutul mocnește.

260. 	316.

Aurul rugineste, otelul putrezeste, marmura se sfarama. Totul este pregătit pentru moarte. Cel mai puternic lucru de pe pământ este tristețea și cel mai durabil este cuvântul regal.

362.

Această străduință pentru acuratețe, chiar și „viața de zi cu zi” a expresiei este confirmată și de faptul că Akhmatova adesea nu evită replicile „prozaice” în cursul discursului poetic, care mărturisește și diversitatea dispozitivelor sale stilistice: „Cum fluxul de dovezi ale dreptății mele incomparabile curg” (277). (Vezi și: „Am venit să-l vizitez pe poet”, „Douzeci și unu. Noapte...”, „Când o persoană moare...”, „Am observat asta...”, etc.).

Dorința de concretețe, detaliile imaginii situației, situației, dispoziției au determinat poetesa să caute cuvântul exact. Și în acest sens, vocabularul ei este foarte larg: conține, așa cum s-a menționat deja, denumiri din diverse domenii profesionale, dar cuvintele care denumesc fenomene și fapte de natură și viață nativă sunt ferm și larg înrădăcinate. Ahmatova cunoștea profund limba rusă

18·
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Limba populară, după cum o demonstrează folosirea frecventă a cuvintelor și expresiilor din vorbirea populară colocvială împreună cu cele literare profesionale, precum și o serie de stilizări ale motivelor creativității populare verbale și artistice („Iubeam brusturele și urzica, Dar majoritatea din toată salcia de argint.” ( 275), „... din nou scârțâitul fântânii, Foșnetul pinilor, Ceața neagră a corbului...” (397), „Podul de bușteni s-a înnegrit, s-a răsucit, Și sunt brusture în înălțimea omului, Și urzicile dese cântă păduri...” (244 ), Și etc.).

În unele cazuri ale acestei denumiri, au apărut cuvinte rare, aproape niciodată găsite în limba literaturii moderne, dar reprezentând un exemplu de descoperire poetică originală, de exemplu:

Se va întâmpla în acea zi a Moscovei, Și mă voi grăbi la bârlogul dorit. Când părăsesc orașul pentru totdeauna, las o umbră între voi.

400.

Cuvântul pritin în acest sens este consemnat doar în Dicționarul limbii ucrainene de B. Grinchenko.

După cum sa menționat mai sus, versul ritmic-melodic al Annei Akhmatova are un caracter predominant epic-skaz, gânditor-tras. Intonația recitativă cântară a versului și a strofei este facilitată de repetițiile sonore ale cuvintelor și combinațiile de sunete în mijlocul și la sfârșitul cuvintelor.

Dintr-o serie de astfel de tehnici ies în evidență repetări de cuvinte în rândurile inițiale ale strofelor: „Inimă la inimă nu este nituită, Dacă vrei, pleacă...” (21); „Vântul de lebădă bate, Cerul este albastru în sânge...” (204); „... Cetatea iubită de dragostea amară...” (107); „Mi s-a părut că un nor cu nor...” (184); „A început cu slăvi o lucrare glorioasă...” (345); „Un oraș întunecat lângă un râu formidabil...” (107); „Dă-mi anii amar de boală. . .", În aisberguri formidabile, Câmpul lui Marte și Lebăda zace în cristale... "(268), și multe altele.

Un loc mare în mijloacele poetice ale limbajului și stilului Annei Akhmatova în perioada post-octombrie a operei sale, în special în timpul Marelui Război Patriotic, este ocupat de simbolismul de natură ideologică, patriotică. Evaluările ideologice și artistice ale categoriilor morale, psihologice, emoționale, acțiunilor oamenilor, forțelor din lucrările sale pe aceste teme nu sunt de natură generală, ci reflectă poziția civică specifică a autoarei ca patriot și luptător sovietic, a cărui armă este un cuvânt poetic zdrobitor. Dezlegarea de lumea veche, de acea parte a mediului care s-a dovedit a fi nedemnă de datoria patriotică, constructorul unei societăți socialiste, și s-a aflat în exil, de cealaltă parte a baricadelor, și-a găsit expresie în mod direct și clar. cuvinte definite, imagini ale poetului, dând o apreciere ideologică ireconciliabilă, condamnătoare. Un loc semnificativ în aceste mijloace poetice de exprimare rămâne

în spatele simbolismului contrastului, care a primit un nou conținut ideologic și estetic, conținut. „Am avut o voce...” Și în această poezie în sine și într-o serie de altele, simbolismul, conținutul acestui concept este dezvăluit prin sinonime foarte expresive din punct de vedere social, ideologic evaluativ: „vorbire nedemnă”, pângărind spiritul jalnic ( 195), „vorbitori și profeți mincinoși” (316 ), pentru care țara lor natală este „obiect de cumpărare și vânzare” (437) ... Ei contrastează cu aceste imagini care afirmă viața:

Ziua emană respirații de culoarea cireșului Noaptea strălucește cu noi constelații Pădure fără precedent deasupra orașului, Adâncimea cerurilor transparente de iulie... 229.

„Vocea” altcuiva se opune „spiritului neîntinat”, „limba maternă”, „robie prin noutate”:

... Și cu o torță de cântări libere, Psyche s-a întors la capela mea... Și viața a bătut toate clopotele. ..
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Și fericirea mi-a suflat în față cu prospețime și putere sălbatică...

258-259.

Poziția dinamică a protestului, sentimentele de durere, furie, condamnare și anxietate în legătură cu invazia nazistă a Parisului și amenințarea la adresa Londrei sunt exprimate în contraste profesional complexe, dar complet clare și precise („Când o eră este îngropată”, „ londonezi”, etc.).

În timpul Marelui Război Patriotic al poporului sovietic împotriva agresiunii naziste, literatura noastră multinațională, în special poezia, a creat o serie de imagini eroice înalte de curaj, forță, conștiință socialistă, devotament față de Patria Mamă. Limba literară rusă și limbile tuturor națiunilor socialiste ale URSS au arătat lumii exemple înalte ale cuvântului-armă, luptătorului de cuvinte.

În formarea de luptă a poeziei sovietice de luptă, lucrările Annei Akhmatova au ocupat un loc onorabil, exprimând eroismul luptei poporului sovietic într-un cuvânt, imagine, simbol patetic.

Știm ce este acum pe cântar și ce se întâmplă acum...

„Curaj”, 340.

Și cel care astăzi își ia rămas bun de la dragă, -

Lasă-o să-și topească durerea în putere.

Jurăm copiilor, jurăm mormintelor,

Că nimeni nu ne va obliga să ne supunem! „Jurământ”, 336.

Lumea poetică a Annei Akhmatova include o metaforă de luptă, un cuvânt de luptă, o imagine: „Păsările morții sunt la zenit...” (339); „Lumbru ca un raid aerian” (365); „Și un fragment slab al lunii strălucește” (389), blocada (449), fronturi („Ochii nu

277

Te cobor de la orizont, Unde viscolele dansează chardash. Între noi, prietene, există trei fronturi - Al nostru, și inamicul, și din nou al nostru ”- Novy Mir, 1969, nr. 5, p. 55).

Poezia „Prima rază lungă la Leningrad” prin contrastul tunetului care aduce ploaia și viață și vuietul unui proiectil cu rază lungă de acțiune, care „a adus cu indiferență moartea copilului meu” (338), creează o imagine tensionată a lupta și rezistența Leningradului.

Expresiile populare care au devenit simboluri ale priceperii poporului sovietic, cum ar fi Ziua Victoriei, Victoriei, Moscova victorioasă etc., sunt interpretate de poetă ca simboluri ale vieții, prosperității, creșterii: și așteaptă și cheamă .. .” (345); „Și în Ziua Victoriei, blând și încețos,... O primăvară întârziată este ocupată... Moare pe un rinichi și mângâie iarba...” (347); „Și fiecare a plantat un copac. .. în amintirea marii Zile a Victoriei” (376) etc.

În ceea ce privește simbolismul contrastului dintre dezastrele războiului și viața creativă, sunt construite poezii întregi, de exemplu, „Au trecut cinci ani...” și altele.

Tema Leningrad, imaginile de la Leningrad ale luptătorilor pentru Patria Mamă și simbolismul verbal și artistic al întruchipării acestei teme ocupă un loc special în arsenalul poetic al Annei Akhmatova. Tragedie, forță eroică, întruchipată în expresia înaripată a perioadei de război „Stai la moarte!”, sună în cuvintele poetului-războinic:

Nu eram eu atunci la cruce, 	buzele mele au uitat

Nu m-am înecat în mare, 	Gustul tău, durerea.

„Lumea nouă”, 1969, nr. 5, p. 55.

Și adresându-se soldaților morți din Leningrad:

La urma urmei, nu contează - ești cu noi! .. 	Și cei din Leningrad trec din nou prin

Toți în genunchi, toată lumea! 	rânduri de fum

S-a revărsat lumină purpurie! 	Trăind cu morții: pentru glorie

nu există morți, - 344.

unde fiecare rând al poemului („Și voi, prietenii mei din ultima chemare!”) este aforistic, fiecare creat de secole.

După cum sa menționat deja, Akhmatova a cunoscut și a simțit profund poetica artei populare, imaginile sale, specificul cuvântului său. Poeziile ei de acest tip sunt un exemplu înalt al unei combinații de expresie poetică profesională și folclorică (vezi: „Nu vei fi în viață ...”, „Nenorocirea Leningradului cu mâinile tale...”, „Crăpături săpate în grădină . ..”, etc.).

Arta tremurătoare și luptă, artistic-realistă a cuvântului Annei Akhmatova, frumusețea stilului lucrărilor sale sunt o contribuție nestingherită la vistieria limbii poetice ruse, 278.

a limbii literare ruse în sens larg, precum și la tezaurul literaturii mondiale, simbolismul său al cuvântului s-a dezvoltat de-a lungul secolelor.

Acesta a fost și este serviciul ei pentru Patria Mamă, conștiința unei îndatoriri îndeplinite. Într-un articol introductiv intitulat „Pe scurt despre mine”, prefațat cărții „Poezii (1909-1960)”, Anna Akhmatova scria: „Cititorul acestei cărți va vedea că nu am încetat să scriu poezie. Pentru mine, ele sunt legătura mea cu timpul și noua viață a poporului meu. Când le-am scris, am trăit după acele ritmuri care au răsunat în istoria eroică a țării mele. Mă bucur că am trăit în acești ani și am văzut evenimente care nu au avut egal.”12

I. P. Smirnov

PENTRU STUDIUL SIMBOLURILOR ANNEI AHMATOVA (CREATIVITATEA TIMPURIE)

După numeroase lucrări pe versurile Annei Akhmatova, apărute atât în anii 10-201, cât și cel mai recent, nu este nevoie să se demonstreze încă o dată necesitatea studierii simbolurilor subiectului care umplu poezia ei, al căror specific constă tocmai în faptul că toate experiențele interioare ale eroinei sunt răsturnate spre exterior, codificate într-o ordine și selecție specială a lucrurilor și fenomenelor lumii exterioare. Aproape mai devreme decât alții, însăși poetesa a spus despre asta: „Știu că zeii au transformat oamenii în obiecte fără a ucide conștiința.” * 1 2

Cu toate acestea, aș dori să vă reamintesc că simbolurile lui Akhmatova sunt eterogene și se împart în două grupuri mari. Diviziunea lor a fost descrisă pentru prima dată de Viktor Vladimirovici Vinogradov: „În primul rând, „lucrurile” „dau din cap” în ea, nu unul la celălalt, ci doar la eroină. Prin ele i se transmit emoțiile: lucrurile sunt atașate simbolic condiționat de momentul reprodus. Prin urmare, unele dintre simbolurile materiale din poezia lui Ahmatova sunt profund individuale. .. Aspectul lor semantic este dublu: se pare că conduc direct la însăși reprezentările lucrurilor, ca etichete ale acestora, al căror rol este de a crea iluzia unei situații reale, adică funcția lor pare pur nominativă; se pare

12 A. Ahmatova. Poezii (1909-1960). M., 1961, p. 10.

1 	Vezi: M. E. K o r. Materiale pentru bibliografia lui A. A. Akhmatova (1911-1917). Lucrări despre filologia rusă și slavă. XI. Critica literara. Uh. aplicația. Statul Tartu univ., vol. 209. 1968, p. 279-295.

2 	Anna Akhmatova. Cursul timpului. M.-L., 1965, p. 160. (Toate referirile ulterioare la această ediție sunt date în textul articolului; cursivele din versuri sunt ale mele, - I.S.).
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legătura intim-simbolistică dintre ele și emoțiile care o excită pe eroină.”3 În același timp, susține V.V. Vinogradov, „pe lângă aceste simboluri trecătoare ale lucrurilor, în legături stabile, „cuiburi*, extinzându-se în compoziția lor – de la poem la rulează șiruri de poeme de simboluri materiale, a căror utilizare este în mod clar metaforică. Aceste grupuri repetitive de simboluri formează, parcă, nucleul central al fondului verbal pe care Ahmatova îl are la dispoziție... Datorită „permanenței* lor, inevitabilității cu care... umplu poeziile lui Ahmatova, aceste simboluri reprezintă un o anumită unitate stabilă a conținutului conștiinței lingvistice a poetei..4 Ca exemple de simboluri „permanente”, V.V.Vinogradov le consideră pe cele care se situează în jurul celor trei teme transversale ale poeziei lui Ahmatova – cântecul, rugăciunea, iubirea.5

Scopul acestor note este de a continua analiza simbolurilor precis repetate din punct de vedere al orientării lor valorice și al colorării semantice. Simbolurile de acest fel nu depind de contextele fracționale și, dacă este permis să vorbim despre „strângerea rândului de versuri” 6 a unei lucrări, care („strângerea”) conferă noi trăsături lexicale unităților de vorbire poetică, atunci același principiu poate fi extins și asupra întregii opere a artistului, cel puțin pentru fazele creative individuale. Natura închisă și unitatea sistemului artistic explică stabilitatea încărcăturii funcționale și semantice pe care o primește cutare sau cutare simbol.

De exemplu, un astfel de simbol precum o scară, cu un grad ridicat de așteptare, este conectat în Akhmatova cu două și doar două teme - rămas bun și întâlnire finală. Apariția acestui simbol implică motivul rămas bun în „Cântarea ultimei întâlniri”:

Părea că am pași, Și știam că sunt doar trei! .. Acesta este cântecul ultimei întâlniri. M-am uitat la casa întunecată. Doar în dormitor lumânările ardeau cu un foc galben indiferent.

Pagină 24.

3 	V. V. Vinogradov. Despre poezia Annei Akhmatova. (Schițe stilistice). L., 1925, p. 60.

4 	Ibid., p. 61-62.

5 	Victor Vinogradov. Despre simbolismul lui A. Akhmatova. „Gândirea literară”, 1, Pgr., 1922, p. 91-138.

6 	Recent, acest principiu al lui Yu. N. Tynyanov (vezi: Yu. Tynyanov. Problema limbajului poetic. Articole. M., 1965) a fost aplicat cu succes de D. M. Segal într-o analiză specifică a poeziei lui O. Mandelstam „A stream of miere de aur...”. Vezi: D. M. Segal. Observații asupra structurii semantice a unei opere poetice. Revista Internaţională de Lingvistică şi Poetică Slavă, XI, 1968, pp. 159-171.
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Aceeași corelație, localizare a temei adio se observă în alte versuri:

Și luându-și la revedere, ținându-ne de balustradă...

Pagină 23.

. .. Toamna întunecată în tivul de frunze roșii aduse

Și a presărat treptele. Unde ne-am luat la revedere Și unde te-ai dus în împărăția umbrei, mângâierea mea.

Pagină 126-127.

În același timp, scara poate servi ca loc de întâlnire, o întâlnire de dragoste:

După ce a suferit o despărțire de două zile, Un oaspete vine la noi de-a lungul lanului de porumb auriu, Sărutând mâna bunicii în sufragerie Și buzele la mine pe scara abruptă.

Pagină 192.

Constanța legăturilor semantice care se întind de la acest simbol îi conferă o nuanță semnificativă deosebită și destul de definită. Scara este interpretată ca unul dintre atributele materiale ale opoziției centrale a versurilor de dragoste ale lui Ahmatova sfârșit - început. (Poezia lui Ahmatova se concentrează tocmai pe aceste două situații ale unei povești de dragoste și ocolește pe cele intermediare). Astfel, conceptul de iubire este legat de conceptul de ascensiune, ascensiune. Este curios că ascensiunea lui Ahmatova apare ca un proces subiectiv lent („Părea că au fost mulți pași”), iar mișcarea în jos, corespunzătoare unei pauze, adio, dimpotrivă, este accelerată:

Cum pot uita? A ieșit clătinându-se, gura i s-a răsucit dureros. . . Am fugit fără să ating balustrada. ..

Pagină 18.

Deci scara duce la sfârșitul iubirii. Pe lângă faptul că conceptul de iubire este indus cu un semn semantic, conform căruia iubirea este o ascensiune, acest concept capătă și conștiința unei finitudini obligatorii.

Specificul individual al simbolismului poetic este determinat nu numai de ce conținut conceptual este încorporat în simbolurile subiectului, ci și de ce fel de evaluare a autorului le este dată. În acest sens, Akhmatova pare adesea mai tradițională decât mulți dintre contemporanii ei, concentrându-se pe o evaluare a subiectului fixată în timp. Dacă, de exemplu, pentru Mayakovsky, aurul apare întotdeauna cu un semn negativ („În program
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o rublă încovoiată ca un microb într-un suflet cu labe de aur" 7), atunci Akhmatova are același simbol în conformitate cu utilizarea sa tradițională, în special orală și poetică, - acesta este vârful ierarhiei valorilor, un fel de absolut , nu valoarea inversată. Ceea ce devine auriu este ceea ce are cea mai mare atracție pentru poetesă: „sărbătoare de aur” (p. 7), „letrin de aur” (p. 61), „porumbel de aur lângă apă” (= Veneția) (p. 82), „Bahchisaray de aur” (p. 126), etc.

Dar distribuția estimărilor nu este întotdeauna la fel de clară ca în cazul de mai sus.

Simbolul casei este înzestrat în poezia lui Ahmatova cu trăsături semantice de tăcere, pace, imobilitate:

Am intrat într-o casă liniștită.

Pagină 54.

Flori și lucruri neînsuflețite Există un miros plăcut în această casă.

Pagină 67.

Casa, s-ar părea, este o semnificație pozitivă, ca tot ceea ce este asociat cu ea - o grădină, ustensile, o grădină de legume. Cu toate acestea, valoarea absolută a casei este în mod constant pusă sub semnul întrebării. Tăcerea, pacea, confortul sunt fenomene temporare; pereții locuinței nu sunt capabili să izoleze eroina de lumea exterioară; este un refugiu nepermanent. De aici și combinația dintre motivele casei și tulburarea liniștii, îngrijirii, accesului la lumea largă. Tăcerea este dată ca „pre-furtună”. Starea firească a eroinei în acest spațiu este să fie „acasă ca și cum nu acasă”. Simbolul trebuie perceput ca o semnificație intrinsec antinomică:

Îți voi părăsi casa albă și grădina liniștită.

Pagină 91.

Ai intrat în această casă și te-ai uitat la mine. Tăcerea de dinaintea furtunii este teribilă pentru sufletul meu.

Pagină 98.

Oh, sunt acasă ca și cum nu acasă -

Plâng și mă întristesc. Răspunde, străinul meu, te caut!

Pagină 112.

Pe baza unei astfel de identificări a simbolului casei, devine clar de ce imaginea unei grinzi de fereastră apare atât de des în poeziile lui Ahmatova - un fel de agent din exterior care pătrunde în spațiile locuințelor și devine un prevestitor al unei încălcări. .

7 	Vladimir Mayakovsky, Poly. col. soch., vol. 1, M., 1955, p. 216.
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niya delimitării spațiale. Fereastra, raza de soare, are, de altfel, funcția de simbol al iubirii, deoarece eroul din poezia lui Ahmatova este asemănat cu soarele (de exemplu: „Tu ești soarele cântărilor mele, Tu ești harul vieții mele” (p. 121). 8

Mă rog la grinda ferestrei - Este palid, slab, drept. Astăzi tac dimineața, Și inima mea este în jumătate.

Pagină 7.

Era înfundat de lumina arzătoare, Și privirile lui erau ca niște raze.

Pagină 47.

Eliberarea este aproape. Voi ierta totul, Privind cum grinda curge în sus și în jos Prin iedera umedă a primăverii.

Pagină 93.

Versurile de dragoste ale lui Ahmatova modelează predominant situații limită în care rolul central este atribuit imaginii trecerii de la un stat la altul. O serie de simboluri ale lui Akhmatova sunt corelate funcțional cu situațiile limită, în special, simbolul podului. Podul poate acționa ca un semn de legătură între aproape și departe, prezent și viitor, adică în versiunea foarte arhaică, care este comună în folclor:

Sunt fericit. Dar doar iubesc

Pădure și drum blând,

Un pod nenorocit, un pic răsucit, Și faptul că mai sunt câteva zile de așteptat.

Pagină 128.

Adesea se concretizează apărând într-un context care apropie acest simbol de conceptul de moarte. Podul duce la distrugere; îndepărtatul și viitorul se realizează în imaginea morții:

E ușor și simplu pentru tine, Nu mă duce acolo, Unde sub bolta înfundată a podului Îngheață apa murdară.

Pagină 66.

Cum poți să te uiți la Neva, cum îndrăznești să te urci pe poduri? . .

Aripile îngerilor negri sunt ascuțite. Judecata finală vine în curând.

___________ Pag 108.

8 	mier. asimilare: eroul este soarele în literatura rusă veche: V. P. Adrianov-Peretz. Eseuri despre stilul poetic al Rusiei antice. M.-L., 1947, p. 20-35.
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Cât de vaste sunt aceste pătrate, Ce abrupte și abrupte sunt podurile! Greu, fără stele și pașnic Deasupra noastră este acoperirea întunericului...

Aici clădirile negre se vor legăna, Și eu voi cădea la pământ. . .

Pagină 121.

Multe alte simboluri sunt asociate cu situațiile de frontieră - porți, uși, ferestre, arcade. Mă voi concentra doar pe primul dintre ele:

(1) 	Am alergat după el până la poartă. Cu răsuflarea pe nerăsuflate, am strigat: „Glumește tot ce a fost. Dacă pleci, voi muri”. Zâmbit calm și înfiorător

Și mi-a spus: „Nu sta în vânt”.

Pagină 18.

(2) 	Eu, având grijă de ea, am tăcut, am iubit-o singură,

Și pe cer stătea zorile, Ca o poartă spre țara ei.

Pagină 99.

(3) 	Îmi amintesc de porțile străvechi și de caii drumului -

Cineva care mergea cu mine mi-a spus: „Îmi pare rău”. . .

STR. 111.

(4) 	Ai mers fără să știi drumul,

Și s-a gândit: „Grăbește-te, grăbește-te, O, dacă numai să o găsești, Nu te trezi înainte de a o întâlni”. Și paznicul de la poarta roșie te-a strigat: „Unde!”

Pagină 149.

În toate citatele date aici, porțile sunt identificate cu o graniță inerent de netrecut, ele devin semnul unei opriri bruște, al unei întreruperi în mișcare. Poarta este cu siguranță legată de tema iubirii. (Poate părea că (2) este o excepție: în acest pasaj vorbim despre Muză, totuși, pentru Akhmatova, interzicerea creativității este echivalentă cu interzicerea iubirii - de aceea acest exemplu este destul de asemănător cu celelalte. ). În plus, este ușor de observat că porțile limitează, desemnează limita extremă a spațiului special al eroinei9, dincolo de care ea nu trece, în timp ce pentru erou această interdicție în unele cazuri (3), (4) acţionează.

9 	„... ideea unei porți... în conștiința poetică a lui Ahmatova este însoțită de o pulsație emoțională foarte ascuțită, deoarece cele mai arzătoare dintre viziunile ei poetice sunt asociate cu poarta, ca graniță a „țarii natale”, a scris V. V. Vinogradov despre acest simbol (Victor Vinogradov. Despre simbolismul lui A. Akhmatova , p. 94).
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stvenno, în altele (1) - nu are sens. De asemenea, este interesant de observat că insurmontabilitatea porții este pur condiționată, în timp ce realitatea celeilalte granițe - zidurile locuinței - se dovedește a fi iluzorie. Aceste două granițe sunt opuse una cu cealaltă ca esență și aspect. Astfel, convenționalitatea porții impenetrabile subliniază și mai mult caracterul ei metaforic decât nominativ. Ele simbolizează oprirea, sfârșitul mișcării, de obicei Akhmatova dă întotdeauna un sens pozitiv conceptului de început.

Simbolurile luate în considerare aici sunt în unele cazuri fără ambiguitate: fie pozitive (aur, soare, rază de soare) fie negative (simbolul tradițional negativ al întunericului ar trebui atribuit acestuia din urmă). În alte cazuri, simbolurile poetei (acesta este grupul cel mai larg din punct de vedere al compoziției) au o colorare atât de valorică care îmbină sensuri opuse. Structura acestor simboluri antinomice interne este de așa natură încât pot fi atribuite imediat două câmpuri semantice opuse. Scara este locul întâlnirii-la revedere, casa este locul păcii-anxietății, podul este asociat atât cu iubirea (=viața), cât și cu moartea.

Alături de simbolurile ambivalente, antinomice interne, în poezia lui Ahmatova, există simboluri care ar fi corect din punct de vedere metodologic să fie considerate pereche. Acestea includ, de exemplu, apa:

Nu mai curge în canale înguste -

Apa îngheață.

Nimic nu se va întâmpla niciodată aici

Oh, niciodată!

Pagină 19.

Ultima dată când ne-am întâlnit a fost pe terasament, unde ne-am întâlnit mereu. Era apă mare în Neva, Și orașul se temea de inundații.

Pagină 57.

.. . Apă fără viață.

Pagină 125.

Nici într-o barcă, nici în căruță Se poate ajunge aici. Stă pe zăpadă moartă, apă mare.

Pagină 138.

Corelația apei cu ofilirea naturii, catastrofa (potopul), moartea, spațiul fără viață este de netăgăduit. Și, în același timp, apa din poeziile lui Ahmatova poate deveni un simbol pozitiv, totuși, în același timp, apare într-o formă transformată: este apa fântânilor („Orașul tunurilor cu apă curată Bakhchisaray de aur”; p. 126). ), izvoare (se numesc „curate” -, p. 115), lacuri („Lacul albastru adânc - Kresti
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templu nu făcut de mână”; p. 163). Conceptul de apă este inclus în orbita a două simboluri deodată - apa vie și apa moartă,10 11 conectate ca privat și general cu opoziția viață - moarte.

Ce concluzii se pot trage din această analiză superficială și incompletă a unor simboluri durabile ale lui Ahmatova?

De regulă, cercetătorii lucrării ei evidențiază și studiază doar acel grup de simboluri pe care V.V. Vinogradov l-a numit „individual” (simbolism situațional). Bazându-se doar pe prima parte a declarației lui V. V. Vinogradov de la începutul acestui articol, L. Ya. Ginzburg pune în contrast sistemul artistic al lui Ahmatova cu poetica simbolismului, după cum urmează: „Poezia lui Ahmatova nu este poezie cu semnificații figurative. Practic, sensurile ei ale cuvintelor nu sunt modificate metaforic, ci sunt transformate brusc de context...”11 „Fondul simbolic a dispărut, dar rămâne descoperirea poetică a sugestivității crescute a cuvântului.”12 „. . . Ahmatova respinge transformarea realităților în alegorii - și acesta este principiul ascuțit și noutatea întregii opere poetice din anii 1910. 13

Din aceste prevederi, luate ca tipice, reiese că Ahmatova refuză în general să folosească un simbol stabil, că în poetica lui Ahmatova semnul unui lucru este întotdeauna individual instabil, dependent de contexte particulare, de o experiență lirică schimbătoare. Între timp, așa cum arată examinarea simbolurilor subiectelor recurente ale lui Akhmatova, acesta nu este întotdeauna cazul.

„Depășirea simbolismului” în opera lui Ahmatova a fost exprimată, în special, nu în respingerea utilizării simbolului, ci într-o abordare diferită a acestuia. În poetica simbolismului, fiecare obiect (potențial sau efectiv) a devenit un semn al altui obiect sau fenomen, reflectarea lui, amprenta structurală. Cu alte cuvinte, poetica simbolismului a afirmat continuitatea și referința în mai multe etape de la unul la altul, a proiectat subiectul în infinit. Generarea situațiilor de semne a fost de așa natură încât în ultima etapă a acestui proces au apărut semne, al căror sens era extrem de abstract și a fost definit ca „inefabil”.

Spre deosebire de aceasta, Akhmatova (precum și mulți alți poeți ai formației post-simboliste) nu a proiectat simbolul în infinit, situația semnului avea propriul prag, subiectul era ușor susceptibil de evaluarea autorului. Simbolul lui Ahmatova ne trimite nu la un alt simbol, ci direct la reprezentarea obiectului sau evenimentului cu care aceasta

10 	Opoziția apă vie-apa moartă este analizată de V. Ya. Propp din punct de vedere istoric și genetic. Vezi: V. Ya. Propp. Rădăcinile istorice ale basmelor. L., 1946, p. 160.

11 	L. Ginzburg.Despre versuri. M.-L., 1964, p. 363.

12 	Ibid., p. 364.

13 	Ibid., p. 364-365.
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semnul artistic este legat printr-o relație sintagmatică. Aceste trăsături ale „limbajului” artistic al lui Akhmatova îl apropie de limbajele naturale și, făcând astfel dificilă analiza proprietăților specifice ale sistemului poetic, dau naștere la numeroase, dar nu în întregime exacte afirmații despre „concretețe” și „realism”. „ din opera poetesei.

E. Daekalova

DESPRE CARACTERISTICILE DE GEN ALE POEMULUI „CEI DOISprezece” A. BLOK

Poemul ca formă literară are propriile sale caracteristici în diferite epoci și țări. Cele mai vizibile sunt schimbările care au loc în ea în perioadele de evenimente istorice majore, în principal schimbări revoluționare. Prin însăși natura sa, realitatea revoluționară oferă material pentru înfățișarea ei în diverse aspecte și în diverse genuri și tipuri poetice. Marea revoluție socialistă din octombrie, care a devenit principalul eveniment definitoriu din viața secolului nostru, a introdus noi schimbări calitativ în dezvoltarea poemului rus. Ea nu numai că a dat poemului un conținut nou, revoluționar, dar a determinat și trăsături fundamental noi ale formei sale, organizarea internă a materialului poetic.

Poezia epocii sovietice are o sferă socială largă. Nu include un eveniment sau un singur erou, așa cum este cazul în diferitele varietăți ale poemului secolului al XIX-lea1, ci este impregnat de eroismul maselor poporului în luptă și învingătoare. Se creează un nou gen - un poem revoluționar, în care personajul principal este poporul ca motor al procesului istoric. Nu numai asta. Grandiozitatea evenimentelor a necesitat o scară corespunzătoare în descrierea unei persoane. Persoana individuală este proporțională cu colectivul, cu poporul, devine parte a acestuia, iar poporul își găsește purtătorul de cuvânt concret în individ, purtătorul conștiinței și acțiunii revoluționare. În acest sens, întrepătrunderea, unitatea organică a principiilor lirice și epice acționează ca trăsătură principală a poemului revoluționar de după octombrie 1917. Aceasta se reflectă în intonația poetică, arhitectura versului, în limbaj etc. Trăsătura distinctivă a poemului este amploarea sa tematică, precum și aprofundarea în psihologia umană, în acțiune interioară, pusă la unison cu dinamica vieții însăși.

1 	Vezi: A. N. Sokolov. Eseuri despre istoria poeziei ruse din secolul al XVIII-lea și prima jumătate a secolului al XIX-lea. Ed. Universitatea de Stat din Moscova. 1955.
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Problema trăsăturilor poemului ca tip literar și, în special, a poemului sovietic a fost supusă unei considerații speciale în ultimii ani în critica literară sovietică. Un impuls semnificativ în studiul acestei probleme a fost dat în lucrarea fundamentală Teoria literaturii (vol. II, Moscova, 1964). Câteva chestiuni au fost abordate și în discuția care a avut loc pe paginile Literaturnaya Gazeta în iulie-septembrie 1965. Este important pentru noi să remarcăm aici afirmația general recunoscută a diversității de gen a poemului sovietic din momentul în care a fost creat până la prezentul, dezvoltarea sa intensivă în stadiul actual, capacitatea sa de a reflecta un conținut public mare. Spre deosebire de opinia răspândită în Occident despre „lirizarea” poemului modern, despre descompunerea acestui tip de epopee în general, criticii literari sovietici susțin pe bună dreptate că întărirea principiului liric nu este în niciun caz asociată cu o retragerea în subiectivism; este adesea o expresie a maturității gândirii civice, deoarece o poezie este întotdeauna „un mare răspuns la o mare întrebare.”2

La sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX. în poezia rusă au dominat micile forme poetice - poezii, cicluri poetice, un scurt poem liric. Din vremea poemului Nekrasov până în 1910, când Blok începe poezia „Răzbunare”, care a rămas totuși o experiență neterminată, nu apare o singură operă dintr-un gen poetic major. Căutările creative în această zonă au fost „poeziile lirice” ale lui Mayakovsky - „Un nor în pantaloni” și „Război și pace”, Blok - „Grădina privighetoarelor”, Bryusov - „Horse Bled”. În ceea ce privește reprezentanții tipici ai artei decadente din perioada pre-octombrie, poemul lor liric se caracterizează printr-o reducere a conținutului poetic și o îngustare a intereselor spirituale.

Evenimentele istorice majore din timpul și imediat după Revoluția Socialistă din octombrie devin baza pentru apariția unor noi imagini la scară largă ale realității revoluționare în poezie. Poeții sovietici, care și-au legat opera de lupta pentru socialism, se ridică la o nouă viziune asupra vieții și la noi principii ale poetizării acesteia. Începe procesul de formare a marilor genuri poetice, îmbogățit în anii 1920 de exemple frapante precum poemele epice „Vladimir Ilici Lenin” și „Bine” de Maiakovski.3 Acest proces, reflectând schimbări profunde în viață, se desfășoară pe trei direcții principale. : evenimentele de imagine epică, combinând liric și epic

2 	Gazeta literară, 16 septembrie 1965

3 	Despre dezvoltarea poemului sovietic în perioada post-octombrie în originalitatea sa de gen, vezi: A. V. Kulin și h. Inovație și tradiții în poezia sovietică rusă a anilor 20. Kiev, 1967; E. Nikitina. Despre genul poemului în literatura sovietică. Uh. aplicația. Saratov Univ., vol. 67, 1959.
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începutul sintezei: sinteza diferitelor elemente de gen - poemul eroic, romantic și realist de un nou tip; reînnoirea sistemului expresiv al genului.

Formarea unui nou gen al poemului în primii ani de după revoluție, caracterizat de multe tendințe și curente literare, este foarte inegală și contradictorie. Poemele despre revoluție sunt create de scriitori de diferite tendințe: Demyan Bedny, poeții lui Proletkult - Aleksandrovsky, Gerasimov - și poeții Forgei, Vladimir Mayakovsky și poeții futuriști - Hlebnikov, Kamensky, Aseev, imagistul Yesenin și simbolistul A. Bely. Desigur, ceea ce au creat acești poeți este extrem de inegal, atât din punct de vedere ideologic, cât și artistic, și variat ca stil. Cu toate acestea, toți autorii, într-o anumită măsură, contribuie la crearea poemului sovietic. Acești poeți, cu toată eterogenitatea lor, sunt uniți de dorința de a crea o epopee a revoluției, de o reprezentare monumental-sintetică a epocii, dezvăluind patosul și grandoarea ei revoluționară.

Chiar la începutul acestui proces de creație se află celebrul poem al lui Alexander Blok „Cei doisprezece” (1918), cea mai înaltă dintre realizările acelei vremuri în domeniul formei poetice la scară largă. Poezia din octombrie a lui Blok este un fenomen extraordinar în viața literară de atunci. Se caracterizează nu numai printr-o temă calitativ nouă – lupta revoluționară a poporului. Construcția complotului este și ea inovatoare - în prim plan scoate în evidență oamenii în mișcarea lor către marele adevăr. Neobișnuit este și cadrul în care se desfășoară acțiunea poeziei. Aceasta este o stradă revoluționară a Petrogradului. Limbajul este, de asemenea, complet nou - cu utilizarea de vorbe, construcții folclorice, fraze de slogan etc. Faptul că un mare poet, în plus, un fost simbolist, apelează la subiecte de actualitate și scrie o poezie într-un plan epic ciudat, glorificează revoluție socialistă în agitație și versuri patos - în mod firesc datorită erei revoluționare, care a provocat o schimbare radicală în dezvoltarea ideologică a autorului, schimbări profunde în conștiința sa de sine.

S-a scris mult despre poezia lui Blok „Cei doisprezece”, despre concepția sa artistică.4 Într-o carte interesantă și informativă a lui L.K. Ce,

4 	Vezi: V. Orlov. Poezia lui Alexander Blok „Cei doisprezece”. O pagină din istoria poeziei sovietice. M., 1967; G. Remennik. Poezii ale lui Alexandru Blok. M., 1959; L. I. T și m o of her v. Poezia lui A. Blok „Cei doisprezece” și interpreții ei. Questions of Literature, 1960, nr. 7, p. 120-121; 3. G. Monetărie. Poezia „Cei doisprezece” și viziunea lui Blok asupra lumii în epoca revoluției. Uh. aplicația. Universitatea din Tartu, vol. 98. Lucrări de filologie rusă şi slavă, vol. III. Tartu, 1960.

5 	L. K. Dolgopolov. Poeziile lui Blok și poezia rusă de la sfârșitul secolului al XIX-lea - începutul secolului al XX-lea. M.-L., 1964.

19 Poetica și stilistica literaturii ruse

289

respingând forma tradițională epică de narațiune, din maniera intriga-narativă, Blok creează o nouă formă a poemului epic în direct proporțional cu timpul istoric. Potrivit cercetătorului, după o pauză de patruzeci de ani, Blok restabilește drepturile poemului înfățișând evenimente importante din viața oamenilor, creează o epopee a vieții oamenilor, care stă alături de Călărețul de bronz, Suflete moarte și Cine trăiește. Ei bine în Rusia.6

Geniul lui Blok ca poet constă în faptul că a fost primul din genul poemului care a reflectat și a glorificat ofensiva victorioasă a revoluției socialiste. Adevărat, Blok nu o numește, ca Mayakovsky, cu cuvintele „revoluția mea”. Cu toate acestea, el a reușit să prindă principalul lucru în tunetul turbulent al revoluției - „muzica” ei, a numit-o „simfonie” inspirată și i-a îndemnat pe toți să o asculte „din toată inima, cu tot trupul, cu tot. conștiință.” lupta determină natura și forma poemului, natura sa de gen.

Diferența fundamentală dintre Cei Doisprezece ca poem și poemele anterioare este că în centrul său se află cel mai mare eveniment din istoria omenirii - revoluția socialistă victorioasă. Poemul recreează imaginea unui popor care mărșăluiește victorios către un obiectiv măreț. Poetul însuși participă la acțiunea epică nu ca un narator, un observator din afară, ci ca un personaj viu. În timp ce în poemul prerevoluționar – romantic sau realist – judecățile autorului sunt date ca o digresiune lirică, aici ele reprezintă un flux constant, un plan liric intern care creează o tensiune și o dramă aparte. Evenimentele care au loc și purtătorii lor sunt conturate cu linii specifice și detalii pe fundalul Petrogradului revoluționar. A. Kulinich, în studiile sale despre genul poemului sovietic în perioada post-octombrie, notează în mod corect: „Cei doisprezece este atât un sentiment profund personal al celei mai mari revoluții, cât și o narațiune despre aceasta, înfățișând-o în imagini și imagini ale unor participanți specifici la evenimente.”8 În acest sens, poemul lui Blok diferă favorabil de poeziile „fără complot” și „fără erou” apărute la acea vreme, precum poemele planetar-lirice ale futuriștilor și poeților „proletcultiștilor”. ”, în care acţionează masele impersonale şi nu trăiesc, ci se dau imagini abstracte şi imagini ale timpului.

În conformitate cu spiritul epocii, cu măreția evenimentelor, există și un început extrem de romantic al poemului lui Blok; se remarcă printr-un conținut calitativ nou, generat nu de un vis, ci de o realitate vie, o imagine a revoluției.

G Ibid., p. 145.

7 	A. Blok. Sobr. op. în opt volume, vol. VI, 1960, p. 99.

8 	A. V. Kulinich. Inovație și tradiție în poezia sovietică rusă a anilor 1920, p. 293.
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Spre deosebire de poemul romantic al trecutului, eroul din poem. „Doisprezece” nu se opune realității – este o proiecție a acestei realități, motorul ei. Cea mai revoluționară realitate este prezentată nu în condiții și imagini abstracte, ci în contururile sale reale, pământești și detaliile expresive. Ritmul ei se simte în plină mișcare a străzii Petrograd. Personajele principale ale poeziei sunt 12 soldați ai Armatei Roșii care merg cu pas ferm și personifică puterea revoluției învingătoare. Cu ei se leagă începutul eroic al poemului, acea înaltă înălțime a sentimentelor și a gândurilor, care conferă romantismului lui Blok un caracter de eficacitate și trăsături de patos eroic. Pentru a exprima conținutul, amploarea și dinamismul transformărilor revoluționare care răsturnează lumea veche, Blok creează imagini-simboluri generalizate - imagini de „foc”, „furtună”, „viscol de zăpadă”. Obișnuitul, combinat cu eroic, se ridică în poem la măreția unui moment istoric; se creează cea mai înaltă sinteză a epopeei eroice revoluţionare, pe care până atunci poezia nu o cunoscuse.

Acest lucru se vede clar când se compară poezia „Cei doisprezece” cu poeme romantic-planetare precum poezia „Răscoală” de Aleksandrovski, „Octombrie” de Gherasimov, și mai ales cu poemul simbolist abstract „Hristos a înviat” de A. Bely, care seamănă doar superficial cu „Cei doisprezece”. În esență, este foarte departe de poemul revoluționar al lui Blok atât în izolarea sa de viața reală, cât și în subiectivismul său, cât și în patosul său religios. În poezia lui A. Bely nu există nici o glorie – cea mai importantă calitate a poemului în anii post-octombrie.

Prin crearea unui poem profund original și inovator în genul său, Blok realizează inovație în mijloacele vizuale. Se îndepărtează de metrii și ritmurile obișnuite ale versificației silabico-tonice și folosește versul liber, care este mai în armonie cu atmosfera furtunoasă și amploarea lunii octombrie. Despărțind versul cântecului clasic, poetul introduce, în celebra expresie a lui Maiakovski, „vorbirea fermă a milioanelor” – limbajul colocvial al maselor puse în mișcare. Apelul revoluționar ca laitmotiv intern al întregului poem este transferat și în limbă, începând cu un apel către luptătorii revoluției („Ține pușca, nu te teme!”, „Tovarășe, uită-te la amândoi!”). Și terminând cu cântecul revoluționar de masă „Varshavyanka”:

Înainte, înainte, înainte, oameni muncitori!

Astfel, Blok creează nu doar o poezie, în centrul căreia se află poporul și care vorbește în numele poporului. În același timp, el creează o poezie care intră în contact cu poporul cu toată structura sa internă și metodele de poetizare. Acestea sunt speciale
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Particularitățile conținutului și formei primului poem despre revoluția socialistă determină locul istoric al celor doisprezece ca punct de cotitură în dezvoltarea genului poemului atât în literatura rusă, cât și în cea mondială.

V. I. Harcevnikov

DESPRE TRADIȚII PUȘKIN ȘI LERMONTOV ÎN STILUL POETIC LUI SERGEY YESENIN

Opera marelui poet rus, „cel mai original textier”, este strălucitor individuală. Și, în același timp, este dificil să găsești un artist mai „tradițional” decât Serghei Yesenin. În scurt timp, opera sa a trecut foarte repede prin școli poetice; există un număr neobișnuit de mare de ei și adesea se înțeleg împreună.

Interesul poetului pentru A. S. Pușkin a fost cel mai stabil și în creștere în timp. Toți cei care l-au întâlnit pe Yesenin notează reverența cu care l-a tratat pe Pușkin, în special în ultimii ani ai vieții sale. Ideea, desigur, nu este în declarații - opera lui Yesenin în sine și, mai ales, trăsăturile stilistice ale multor lucrări ale sale, dezvăluie prezența activă a elementului poetic al lui Pușkin în laboratorul de creație al lui Yesenin. „Recitiți motive persane”, „Scrisoare către mamă”, „Golden Grove Descurajat” și veți simți clar acest lucru”, notează pe bună dreptate cercetătorii.3

Una dintre aceste lucrări, în care s-au exprimat clar trăsăturile stilului poetic al lui Yesenin și, în același timp, tradițiile artistice pe care le-a asimilat, este elegia „Nu regret, nu sun, nu plâng”. 4

Se bazează pe un peisaj de toamnă, deși nu este un poem peisaj. Totul este construit pe o comparație detaliată: natură - viață umană. Așa cum anotimpurile se schimbă constant în natură, tot așa viața umană trece de la înflorirea primăverii la maturitate, la ofilire, la moarte.

Câteva detalii ale poeziei ne fac să ne amintim de celebra „Toamnă” a lui Pușkin. Descrierea toamnei făcută de Pușkin este paradoxală: el numește frumusețea naturii liniștită, eu strălucesc

1 	Vezi: Amintiri ale lui Serghei Esenin. sat. sub redacţia generală. Yu. L. Prokushen. M., 1965.

2 	Serghei Esenin, adunat. op. în cinci volume, vol. 5, Moscova, 1962, p. 22.

3 	S. P. K o ii s h k i i, Yu. L. P ro k ii e v. Un cuvânt despre Yesenin. În: Amintiri ale lui Serghei Esenin, p. 6.

4 	S. Yesenin, Sobr. op. în cinci volume, vol. 2, p. 113-114.
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ciorbă de varză smerită și chiar plictisitoare. Și apoi există o serie de epitete de colorare emoțional-subiectivă opusă (farmecul ochilor, frumusețea despărțitoare care este „plăcută”), apoi oximoronul „ofili luxos” alături de metafora „păduri îmbrăcate în aur”. În cele din urmă, poetul recurge la o comparație care lovește cu curaj: „Îmi place de ea, așa cum probabil îți place uneori o fecioară consumatoare. . .".5 Astfel, se creează o impresie dublă, contradictorie - farmecul, frumusețea rafinată a morții. Desigur, această școală strălucită a fost trecută de poet, care a creat poezii de o putere emoțională străpungătoare: „Aur ofilit îmbrățișat, nu voi mai fi tânăr”. Yesenin folosește culorile peisajului găsite de Pușkin, dar le oferă mai multă intensitate. Prin urmare, dacă Pușkin dă cuvântului „ofili” un epitet pictural generalizator „lux”, care este apoi completat de metafora „aur”, atunci Yesenin, asimilând acest vocabular poetic, îi conferă „aglomerare” suplimentară: „ofili” și „aur”. ” sunt combinate, ceea ce confera imaginii verbale un puternic conflict; cuvântul verbal „înghițit”, care funcționează ca epitet în alcătuirea întregului expreseme, include substantivul „ofili” în imaginea emoțională accentuată a unei flăcări, a unui foc. Repulsia față de culorile calme ale lui Pușkin se remarcă în întreaga structură lexico-semantică a poemului lui Esenin. De exemplu, cuvântul lui Pușkin „crimson” are o nuanță predominant de culoare. Primește un adaos în cuvântul lui Yesenin „cupru” (frunze de cupru), care transmite nu numai nuanțe de culoare, mai fierbinți, ci și alte proprietăți fizice ale fenomenelor și obiectelor: frunzele de toamnă sunt dure, uscate, sonore, precum metalul. Metalul se topește și curge înainte de a se solidifica. Prin urmare, în Yesenin, cuvântul „cupr” evocă în mod necesar verbul „turnând”. În cele din urmă, dacă epitetul lui Pușkin „liniștit” (ofili) are un caracter destul de neutru, atunci epitetul lui Esenin este inclus în metaforă, îndeplinind funcții picturale îmbunătățite și multi-valorice și, în plus, conferă o tensiune lirică frazei: „Cupru este liniștit. turnare din frunze de arțar” .

Desigur, cei doi poeți au sarcini diferite. Pușkin este ocupat în mod direct cu imaginile naturii și, prin urmare, spre deosebire de cei care „de obicei mustră zilele de toamnă târzie”, mustră jucăuș primăvara, vara și parțial iarna. În consecință, picturile detaliate de peisaj urmează una după alta. În poemul lui Yesenin, imaginea naturii este doar o mască a experienței lirice, un analog al unei vieți omenești trăite. Totul aici este la fel de prețios și iubit. Și, prin urmare, în primul rând, în poem, lovituri de peisaj și mișcări de sentiment liric, parcă,

5 	A. S. Pușkin, Poln. col. op. în zece volume, vol. 3, M.-L., 1950, p. 262-265.
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„încolțit” unul în celălalt și nu există nicio articulare în bucăți de peisaj. În strofele a treia și a patra predomină în general lirismul deschis, comentat de două ori de asocieri peisagistice („un potop de sentimente” și „Parcă aș fi galopat pe un cal roz într-o primăvară răsunând devreme”).

În al doilea rând, imaginea lui Yesenin despre natură este complet frumoasă. Pentru primăvară, poetul a găsit nu numai culori vizuale direct de puritate a acuarelei („fumul de măr alb”), ci și culori refractate psihologic („violența ochilor și potop de sentimente”). Pentru „vara roșie” - imaginea „țarii chintzului de mesteacăn”, neașteptat în ceea ce privește compatibilitatea semantică. Imaginea nu este închisă, se desfășoară într-un trop, probabil aproape de un litote: „Și țara de mesteacăn chintz nu te va ademeni să rătăci desculț”, adică vremea verii a trecut; imaginea este ambiguă, deoarece poate fi considerată în sens figurat - copilăria desculță a dispărut.

„Prezența” stilistică distinctă a lui Pușkin se găsește și în celălalt poem al lui Esenin – „Dumbria de aur descurajat”.6 Este separat de primul de câțiva ani, dar legat în interior de acesta printr-o experiență lirică similară și unitatea mijloacelor picturale. Esenin repetă acele imagini care „sunt de acord” cu ale lui Pușkin. Acesta este un crâng de aur care a „descurajat” (cf.: „Lumărița își scutură deja ultimele frunze de pe ramurile sale goale”), aceasta este intensificarea culorilor - „Un foc de cenușă roșie de munte arde în grădină” (cf.: arde un foc - acoperit de aur - ofilire luxuriantă) .

„În poeziile lui Yesenin, poate mai des decât la alți poeți, se folosesc substantive de formare fonetică-morfologică specială de natură neafixată. Aceste cuvinte scurte au un ritm deosebit din cauza accentului rădăcină și, prin urmare, sunt de neprețuit pentru poetizarea vorbirii. În versurile poeziei clasice, doar A. S. Pușkin le-a folosit destul de larg

În poemul „The Golden Grove Dissuaded” tocmai un astfel de substantiv „floare” este folosit ca antonim al cuvântului Pușkin „crimson”, format dintr-un adjectiv (stă chiar acolo, într-un context apropiat: „culoare purpurie”. ”), ca un verb.

În cele din urmă, Yesenin creează mișcare într-un cadru peisaj: „· . . copacul își lasă liniștit frunzele”, detaliu care face ecoul peisajelor lui Pușkin (cf.: „Pădurea își scăpa rochia purpurie”, 8 „Copyrul misterios al pădurii a fost expus cu un zgomot trist”).

În această lucrare a lui Yesenin, peisajul de toamnă este înfățișat direct, dar chiar și acesta este cel mai puțin un poem peisaj, -

G S. Yesenin, Sobr. op. în cinci volume, vol. 2, p. 173-174.

7 	E. M. Galkina-Fedoruk. Despre stilul poeziei lui Serghei Esenin. Universitatea de Stat din Moscova, 1965, p. 20.

8 	Una dintre poeziile preferate ale lui S. Yesenin (vezi eseul lui I. I. Startsev „Întâlnirile mele cu Yesenin” în cartea: Amintiri ale lui Serghei Esenin, p. 246).
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aceasta este din nou o asimilare a două stări – natura și sufletul uman, adică o temă caracteristică poetului. De aceea, motivul primăverii pierdute (al unei tinerețe veselă, un suflet liliac înflorește), un apus de soare care se apropie („La urma urmei, fiecare rătăcitor din lume - Va trece, va intra și va părăsi din nou casa”).

Asocierea este stratificată foarte expresiv: un semn al toamnei sunt, din păcate, macarale zburătoare, despre care se spune că nu regretă „pe nimeni”. Linia despre macarale vine direct după imaginea crângului descurajat și este, parcă, o consecință - „Și macaralele...”, adică pentru că nu regretă că vara a trecut. Dar apoi există o inexactitate semantică în vers: ar fi trebuit să spună „despre nimic”. Între timp, această „inecizie” este necesară și justificată intern. Ajută la apariția unei imagini lirice în fundalul peisajului. Acesta este deja semnul lui: „despre nimeni”. Și imediat un simpllock - „Pentru cine să-ți pară rău? La urma urmei, toată lumea din lume este un rătăcitor ” etc., care dezvoltă imediat o temă lirică.

Analogia tinereții apuse și a naturii șterse este susținută de epitete tautologice (crușul a descurajat-o cu un limbaj „vesel”, tinerețea trecută este numită și „vesela”) și intră în comparația propriu-zisă („Ca un copac cade frunzele în liniște, Deci Arunc cuvinte triste”). Are propriul sistem de epitete sinonime (liniștit, trist).

Astfel, poetul a luat imaginile lui Pușkin ca material sursă pentru propria sa creativitate. O prelucrare similară este vizibilă în alcătuirea sintaxei poemelor lui Yesenin. Acad. V. V. Vinogradov dă cheia înțelegerii acestei trăsături: analizând lucrările „Toamna”, „E timpul, prietene, nopal ..”, el demonstrează amestecul în stilul lui Pușkin de sintaxă și frazeologie a sistemului de vorbire literar și livresc și vernaculară și trage următoarea concluzie: „Aceste întreruperi ale sintaxei colocviale și livrestice creează un fel de bidimensionalitate „tonală” a înțelegerii lirice - o combinație între o conversație intimă, simplă, profund personală și lipsită de artă cu simbolismul solemn al unui monolog liric. 9 Această dublă unitate a unei relații lirice distinge și poeziile lui Yesenin. La fel ca la Pușkin, pe de o parte, „mișcarea lirică a frazelor aproape lipsite de un strop de colocvialism”, iar pe de altă parte, „sintaxa colocvială intimă a propozițiilor se sparge”, 10 așa și la Yesenin, de exemplu, în poemul „Nu regret că nu sun, nu plâng” lângă biblicalismul solemn-filosofic „Totul va trece” stă ca un predicat pentru compararea „fumului de meri albi” - o micro-imagine, dacă nu de un stil colocvial, atunci măcar de unul liric intim. În aceeași unitate se află sintagmele literarului

9 	V. V. Vinogradov. Eseuri despre istoria limbii literare ruse din secolele XVII-XIX. M., 1938, p. 276.

10 	Ibid.
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stil („Aur ofilit acoperit, nu voi mai fi tânăr”; „Acum nu vei mai bate atât de mult, Inimă atinsă de un fior”) și colocvial („... nu te va ademeni să rătăci desculț”). Trebuie remarcat faptul că aceste unități de frază, la rândul lor, sunt fracționale. De exemplu, metafora „Obișnuirea acoperită de aur”, un stil literar și poetic strălucitor, se îmbină cu prozaismul „Nu voi mai fi tânăr”, care are o conotație colocvială.

Întreruperile de sintaxă sunt intensificate de întreruperi lexicale - vernacularul „vagabond” este în concordanță cu „spiritul” slavonismului bisericesc, cuvântul colocvial „răzbună” guvernează slavismul „flacără”.

„Cicniri” sintactice și lexicale asemănătoare se remarcă și în elegia „The Golden Grove Dissuaded”. Adevarat, aici predomina lirismul solemn, o atitudine fata de generalizarea filozofica; sintagmele sunt puternic inversate, versurile sunt egale cu sintagmele, nu există silabe, intonația este colorată retoric. Dar există fraze de alt stil: „Cui ar trebui să-i pară rău?”, „Va trece, va intra și va pleca din nou din casă”, adică colocvial. Cu toate acestea, sunt rare. În general, trebuie spus că în aceste poezii întreruperile diferitelor rânduri sintactice nu sunt ascuțite, forma unui monolog liric predomină cu un ton principal de tristețe profundă din conștiința efemerității existenței umane.

Yesenin și în acest sens este foarte aproape de Pușkin. De exemplu, în poezia „Toamna”, o conversație obișnuită cu cititorul despre anotimpuri este ușor colorată cu note elegiace, indicii de asociativitate în imaginile toamnei: „Am găsit ceva în visul ei captivant”. Poezia se încheie cu întrebarea neliniștită de tristă „Unde putem merge?” urmată de echivalentul elocvent al textului.11 În poezia „E timpul, prietene, e timpul! ..” aceste note sunt mai distincte: „Zilele zboară după zile”, „și caută - pur și simplu vom muri”, „sclav obosit”, etc. În astfel de lucrări ale lui Pușkin, Yesenin a găsit probabil pentru el însuși mult în ton, aproape de propriile sale dispoziții. „Era admirat în mod deosebit”, scrie N. Verzhbitsky, „miniaturi precum „Pe dealurile Georgiei”, „Delibash”, „Amintirea”, „Prietenia”, „Caruta vieții” și altele. Le putea asculta la nesfârșit. Referitor la poezia „Un dar în zadar”, el a spus odată: „Ei bine, presupun că nu spun despre chestia asta:“ decadent. . .“”.11 12

11 	Citând întreaga strofă din care Pușkin a luat epigraful Toamnei, N. A. Stepanov scrie: „Acest gând despre inutilitatea tuturor „viselor-, despre deșertăciunea deșertăciunilor lumii a fost principalul pentru bătrânul Derzhavin (.. .) În Pușkin, motivul singurătății, există și o respingere a vanităților vieții seculare, deși nu joacă un rol atât de mare ca în Derzhavin ”(N. A. Stepanov. Versurile lui Pușkin. M., 1959, p. 388).

12 	N. Verzhbitsky. Întâlnire cu Yesenin. Tbilisi, 1961, p. 96.
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Și totuși, „numele vesel al lui Pușkin” (A. Blok) este mai ușor, mai optimist decât muza lui Yesenin, pe care a apărut în versurile „Nu regret. ..”, „Crângul a descurajat...” și în altele de același fel. Yesenin, în lucrările sale cele mai pesimiste, este mult mai aproape de un alt continent poetic - de poezia lui M. Yu. Lermontov, care, potrivit lui Lunacharsky, „ pare aproape în întregime insuportabil de bolnavă, literalmente dureroasă.”13 Esenin cunoștea opera lui Lermontov perfect, atent studiată. și chiar considerat la un moment dat „neîntrecut.” "," Clopoțel de seară „.15

Desigur, elegiacismul fiecăruia dintre poeții comparați este cauzat de diverse motive sociale și personale. Dar chiar și având în vedere această împrejurare, este posibil să se stabilească o anumită coincidență între stările lirice ale lui Lermontov (de exemplu, în elegia „Ies singur pe drum” 16) și Yesenin. Ele sunt asemănătoare cu acuitatea extraordinară a intonațiilor de tristețe, deznădejde. De aici motivul recurent al singurătății personale (cf.: „Ies singur pe drum al lui Lermontov”, „Stau singur în mijlocul unei câmpii goale”) al lui Esenin. Motivele tăgăduirii de sine sunt și ele asemănătoare (cf.: în „Și nu-mi pare deloc rău pentru trecut”, a lui Lermontov, în „Dar nu îmi pare rău pentru nimic din trecut”) a lui Yesenin. Ambii poeți au aceeași dorință chinuitoare de viață veșnică, învinși de conștientizarea tristă că această dorință este irealizabilă (cf.: „Aș vrea să uit de mine însumi și să adorm! Nu cu acel vis rece al mormântului...” a lui Lermontov. , Yesenin „Noi toți, toți din lumea aceasta suntem pieritoare”).

Desigur, cu o astfel de extragere de fraze din context, există întotdeauna pericolul deformarii semnificației operei, deoarece, așa cum scrie G. Vinokur, „în limbajul artistic, orice combinație de cuvinte tinde să se transforme în unitate frazeologică. , în ceva stabil, nu întâmplător.”17 Trebuie deci subliniat că, atunci când comparăm Lermontov și Yesenin, nu vorbim despre simple reminiscențe, ci despre influențe, despre asemănarea, dar nu despre identitatea imaginilor și a mijloacelor artistice și vizuale. . Într-adevăr: în afara contextului, frazele lui Lermontov și Yesenin par tautologic care coincid - „Nu aștept” - „Nu sun”, „Nu îmi pare rău

18 A. V. Lunacharsky. Sandor Petofi. În cartea: A. V. Lunacharsky. Articole despre literatură. M., 1957, p. 616.

14 	N. Verzhbitsky. Întâlniri cu Yesenin, p. 84.

15 	A. Yesenin. Nativ și apropiat. M., 1968, p. 35.

16 	M. Yu. Lermontov, Sobr. op. în patru volume, vol. I, M., 1957, p. 79.

17 	G. O. Vinokur. Lucrări alese despre limba rusă. M., 1959, p. 251.
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Nu-mi pasă deloc de trecut” — „Dar nu îmi pare rău pentru nimic din trecut.” Ele pot chiar alcătui ceva ca un centone:

Asteptand pentru ce? regret ceva? Nu regret, nu sun, nu plâng și nu îmi pare deloc rău pentru trecut. . .

Desigur, acest lucru este doar în afara contextului. Ca parte a întregului poem al lui Lermontov, „cuvântul ostil de negare” este într-adevăr îndreptat împotriva trecutului și viitorului; eroul liric renunţă la prezent cu un calm sumbru. Ultimul lui destin este moartea. Dar întreaga sa ființă rezistă acestui lucru, „ forțele vieții” puternice, necheltuite, se răzvrătesc împotriva acestui lucru. Exact necheltuit - nu există „libertate și pace” pentru asta. Laitmotivul este deznădejdea generată de epoca atemporității. Poezia lui Yesenin sună complet diferit: tehnica lui este folosirea unui cuvânt sau a unei fraze, așa cum ar fi, într-un dublu sens - „Nu regret, nu sun, nu plâng”. Sensul direct, căruia i se poate acorda atenție doar formal, se exprimă prin negare: nu regret, nu plâng, [pentru că] nu voi mai fi tânăr. Totuși, dacă poetul ar atinge fără greș acest sens, ar trebui să folosească figura gradației, dar există o creștere care creează o stare de spirit care contrazice sensul direct. Este și mai suprimat de context. Astfel, în poezie se dezvoltă un alt motiv: și anume, regret, sun, plâng, [căci] nu voi mai fi tânăr. Evident, dacă ar fi primit o expresie atât de adecvată, opera ar fi căpătat o anumită neambiguitate semantică, sentimentul liric ar fi primit un sunet tăios gol, deschis tragic. Drept urmare, o lucrare cu multe nuanțe de dispoziție - de la tristețe elegiacă și conștiința fragilității vieții umane până la un sentiment luminos al bucuriei de a fi.

O observație similară o găsim în articolul lui D. S. Likhachev: „T. Vianu a dat (...) un exemplu: Replicile lui Yesenin - „Clopotul râde până la lacrimi.” Ce este? Sunetul vesel al clopoțelului? Desigur, nu numai atât. și să nu acorde o importanță deosebită, întrucât o întreagă enunțare. , se folosește „frazeologismul”, care are un sens lipsit de ambiguitate în vorbirea de zi cu zi (a râde până la lacrimi).

Expresia folosită de Yesenin devine mai bogată în context: „În accelerația fulgerătoare a stepei, clopotul râde până la lacrimi.” Imaginea își clarifică conținutul datorită contextului. Devine pe deplin de înțeles la sfârșitul poeziei: „Pentru că peste tot. adică clopotul râde până la lacrimi.” Aici este tema ironia sorții, râsul
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peste fenomenele trecătoare ale vieții umane.”18 Și nu doar râsul, ci și plânsul, sau mai bine zis, doliu, pentru că conceptele de râs și plâns sunt în același rând.

În poezia „Credicul de aur a descurajat” aceeași tehnică de folosire a cuvintelor operează, parcă, într-un dublu sens. Din nou, sensul direct este exprimat prin figura negației: „nu mai regretă cu un ochi”, „nimic... nu le pare rău”; într-o intonaţie interogativ-exclamativă: „Pe cine să cruţe?”. Acest accent este scufundat într-un context colorat de elegiacism profund. Poemul pătrunde o serie succesivă de epitete și metafore de o singură nuanță emoțională și semantică (descurajat, trist zburător, câmpia goală, vântul bate departe, trecutul, petrecut în zadar, liniștit, trist, bulgăre inutil). Sunt strălucitor expresivi în sine, și cu atât mai mult interacționând în sistem, sunt dramatizate în cartier cu antonime (descurajați - veseli, tristi - nu regretați, veseli tinerețe - nu regretați nimic). Astfel, Yesenin tensionează extrem de dispoziția poeziei, transmite cu mare putere conflictul sentimentului liric, fluiditatea acestuia, complexitatea cu nuanțe.

Este interesant de remarcat utilizarea de către Yesenin în poemul „Nu regret, nu sun, nu plâng” dispozitivele ritmice ale lui Lermontov. Pentametrul trohaic al lui Lermontov a atras multă vreme atenția cercetătorilor.19 Și acesta, într-adevăr, este un metru original folosit, creând un model ritmic unic, extrem de rar chiar și la Lermontov însuși. B. Eikhenbaum a descris-o astfel: „... în poezia] „Ies singur pe drum”, partea precauzală a fiecărui vers, datorită primului accent slab sau complet absent, se formează în majoritatea cazurilor, parcă, o mișcare anapestică (... ies afară, prin ceață, și o stea, pe cer etc.) Împreună cu o cezură puternică după stres, aceasta creează o impresie ritmică cu totul specială (parcă un combinație a unui picior introductiv anapestic cu un trimetru iambic...).la secțiuni iambic și la tripartit: „un I (pe drum”) Zg + 4z, „cu o stea (spune”) Z2 + Z3. Se întoarce un paralelism ritmic stabil care conferă coreei pentametrului o caracteristică complet unică.

18 	D. S. Lihaciov. Principiul istoricismului în studiul unității conținutului și formei unei opere literare. Literatura rusă, 1965, nr. 1, p. 22.

19 	Vezi: Coroana lui M. Yu. Lermontov. M.-Pgr., 1914 (articol de V. Fischer); V. Bryusov. Un scurt curs în știința versurilor. M., 1919; I. Rozanov. Lermontov este un maestru al versurilor. M., 1942.

2° B. E Y X enba minte. Melodia versului liric rusesc. Pgr., 1922, p. 116.
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Yesenin, în ale cărui lucrări se găsește foarte des această dimensiune, nu o copie deloc: menținând cezura generală a versurilor, el folosește o cezură liberă și poate sta la mijlocul celui de-al doilea picior („Totul va trece ”), adică la fel de neobișnuit, ca al lui Lermontov, dar poate după un picior întreg („Nu îmi pare rău”). În primul vers, Yesenin are două cezură, ceea ce este rar, alături de acesta există versuri necauzate („Acum nu te vei lupta atât de mult”). Paralelismul ritmic creat de mișcarea anapestică inițială și tripartititatea este distinct în poem, dar întreruperile acestui paralelism sunt mai ascuțite decât cele ale lui Lermontov: versurile pirice coexistă cu cele pline de stres, accelerări foarte puternice sunt permise datorită a două versuri pirice într-un rândul: „O inimă atinsă de un fior” este un vers caracteristic al lui Yesenin (cf .: „Separare destinată”). Astfel, și aici are loc o reelaborare organică a tradiției poetice, regândirea ei creatoare. De asemenea, pentru stilul individual al lui Yesenin este important să introducă o varietate ritmică tangibilă în sistemul de rime clasice la fel de complexe, folosind noi - non-echisilabice, asonante, consoane - rime (plâns - înghițit, mai rar - prospețime, buze - sentimente, dorințe – timpuriu).

Problema tradițiilor stilistice în opera lui Serghei Yesenin este colosal de complexă, dar chiar și atunci când este pusă este clar că vasta cultură poetică a Rusiei a fost refractată în poezia minunatelor noastre versuri și că a intrat în lumea artistică a lui Yesenin, transformată prin puterea minunatului său talent.

G. D. Gachev

DESPRE IMAGINILE RUSE ȘI BULGARE DE SPAȚIU ȘI MIȘCARE

Ideile naționale despre spațiu și mișcare - fațetele imaginii naționale a lumii

1

Să aruncăm o privire mai atentă asupra modului în care este reprezentat spațiul în poezia lui Hristo Botev „Hadji Dimitar”. În același timp, nu ne interesează spațiul material, exterior, ci și spațiul spiritual, stabilit prin viziune internă. Pe munte („Balcani” în bulgară și un nume comun care denotă un munte în general) zace, sângerând, un tânăr. Soarele este oprit la zenit - la amiaza recoltei, și se privesc unul la altul, închizând spațiul lumii, corpul uman și mingea soarelui.
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În poezia rusă întâlnim o situație asemănătoare în poezia lui Lermontov „Visul”: „În căldura amiezii în valea Daghestanului. .." 1

La fel - dar nu atât. Deja „căldura de jumătate de zi” este ceva complet diferit de „cuptorul de soare”. „Soarele coace” – acest corp ceresc acționează: pune la punct verticala și delimitează spațiul cu certitudinea lui. În Lermontov, se dă un anumit fund: o vale, un plan, iar verticala este încețoșată: „căldura” este o ceață, mai degrabă, un apel la atmosferă, la laterale și nu în sus.

Senzațiile corporale sunt transmise cu ușurință de poetul rus și în detaliu de cel bulgar: „s-a scufundat într-un karvi, se culcă și pishka ... ochii sunt tm-neyat, capul este selyushka” („înecat în sânge, minciuni și suspină... ochii i se întunecă, capul i se leagănă”) 1 2 - se dau chiar și prea multe unghiuri ale corpului, astfel încât să poată fi combinate într-o singură ipostază în prezentare, de exemplu: „înecat în sânge”, ceea ce înseamnă culcat. , și „clatură din cap”. Poziția corpului este indicată după cum urmează: deoarece „un tun a fost rănit într-o țară, pe de altă parte, a fost zdrobit în doi” („pe o parte a aruncat o armă, pe cealaltă - o sabie, ruptă în jumătate” ) - înseamnă că zace întins, răstignit de o rază de soare, iar corpul său delimitat cruciform direcții cardinale.3

Botev notează tinerețea și culoarea puterii masculine în eroul său. Nu știm nimic despre vârstă și despre cum arată eroul poemului lui Lermontov și trupul său din exterior. Botev vorbește despre eroul la persoana a treia, Lermontov - la prima, dar senzații corporale, care sunt mai vii, desigur, știu în mine decât el este în mine - din anumite motive Botev prin „el” transmite mai sensibil decât Lermontov prin „I”. Poate că pentru cei din urmă sunt dincolo de pragul percepției și al problemei artistice. Dimpotrivă, eroul lui Lermontov își privește cumva detașat trupul, ca și cum la altceva (amintiți-vă pe Tyutchev: „Cum arată sufletele de la înălțime la trupul lor abandonat”): „acesta” este „nu eu”. Dacă trupul unui tânăr s-a înecat în propriul sânge: el este în el, ca pământul în oceane, atunci „eu” eroului lui Lermontov, ca de departe, se uită la felul în care sângele curge din el picătură cu picătură - ceva ciudat, extraterestru...

Deci, „eu” eroului Botev este serios fuzionat cu corpul său. Prin urmare, pentru a vorbi despre el, trebuie să declari imediat: „Viu

1 	Având în vedere că la compararea a două lucrări similare, diferențele pot fi explicate prin originalitatea individuală a autorilor și prin eterogenitatea imaginii istorice, și nu neapărat naționale a lumii, aș dori să-mi corectez considerațiile cu analogii din alte autori, dar volumul articolului nu permite acest lucru.

2 	Dau o traducere literală, întrucât traducerea poetică a lui A. Surkov rusifică exagerat textul și imaginile.

3 	Corpul și întreaga ființă a eroului poetic sunt interpretate aici nu numai ca o măsură a lucrurilor, ci și a universului, adică cosmic, ca în prima limbă indiană despre corpul existent al lui Purusha, din dezmembrarea căruia. lumea și toată diversitatea din ea au fost create.
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e acela, el este viu! („El este în viață, el este în viață!”). Poetul creează o imagine cosmică a veșnicului sângerări din munți - de acolo provin „pârâurile de naștere” bulgare – dar eroul trupesc veșnic viu (apropierea de vecinul din Balcani, reprezentarea elenă a lui Prometeu pe creste, chinuit corporal de un vultur, este evident). Iar poemul se termină cu o verticală atemporală: 	soarele este un erou:

„Și slyntsto pack e un cuptor!” („Și soarele coace și se coace din nou!”). Era amiază, și era noapte, amurg și zori - și totuși, după ce făcuse ocolul cercului, timpul din poem începea și se termină cu un amiază arzător. Timpul este oprit asupra vieții corporale eterne a eroului. La Lermontov, a fost oprit imediat la moarte: „Și m-a ars, dar am adormit ca un somn mort”. Aici „visul mort” poate fi înțeles la figurat, dar insensibilitatea față de corp este deja evidentă. Și la sfârșit, visele îndrăgite despre „valea Daghestanului, un cadavru familiar zacea în acea vale...”.

Așa este relația „Eului” eroului cu corpul său. Nu există mai puține diferențe în relația acestui „eu” cu lumea. Eroul Botev are „gura blestemă universul” („gura blestemă tot universul”). El o tratează ca elementul său, personal, cu un interes vital - și, prin urmare, nu este indiferent față de mediu, ci îl blestemă (înseamnă că îl iubește). El este conectat la univers. Ea este o extensie a corpului său cosmic. Și de aceea, atunci când poetul bulgar cântă despre nemurirea luptătorilor pentru libertate, el îmbină nemurirea spirituală într-un singur spectacol: într-un cântec, în memoria oamenilor și în sânul naturii, prețuirea unui tânăr. Iată-l, la el acasă. Lumea nu este o arenă extraterestră în care moare un gladiator și a cărui casă este departe (pe orizontală undeva), dar iată-l în jur: cosmosul este o „kashta” (casă, tufiș) uriașă bulgară. Și poți spune exact: lumea din jur. Cosmosul este rotund - situat de-a lungul lumii verticale, sau eliptic - întins de-a lungul lui. Deși nu, este mai degrabă rotund: pentru că vârful din poemul lui Botev nu este doar un punct: soarele și luna, ci și un avion, un acoperiș - „prea cerul” („bolta raiului”), pe care „stelele vor sorbi ” („stelele vor stropi tot universul”).4 Iar laturile și laturile sunt foarte dezvoltate și dens populate: Balcanii, un secerător pe câmp, o pădure, un mistreț, un lup, un șoim și viziuni despre ceea ce este. aici, aproape și deasupra lui: Samodivas (sirene), spiritul lui Karadzhi.

Și care este atitudinea eroului lui Lermontov față de lume? .. Am vrut să spun „în jur”, dar m-am oprit scurt, pentru că lumea „în jur” nu este tocmai rotundă (cum s-a uitat Radișciov în lateral și a dat Rusiei), ci mai degrabă întinsă și deschisă orizontal. Într-adevăr: deasupra și în jurul lui pare să existe același cosmos ca în poemul lui Botev

4 	În sud, cerul este înalt - stelele sunt joase; în Rusia, cerul este jos - stelele sunt înalte.

5 	Iată un exemplu al acelei „tachinări” prin care o limbă naturală agăță lucruri ciudate pentru sine într-o imagine străină a lumii și prin care se recunoaște reciproc.
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nii: amiază, munți, „Și soarele le-a ars vârfurile galbene și m-a ars – dar eu am dormit ca un somn mort”. Lumea verticală este și ea stabilită, dar zace, parcă s-ar întoarce de ea, nu închizând-o pe sine, ci întorcând-o, refractând fasciculul care cade pe ea - undeva departe, în lateral, în lateral: „Sub este un pârâu mai strălucitor decît azurul, deasupra lui este o rază de soare auriu. Iar el, răzvrătit, cere o furtună... „În „Sail” se neagă aceeași structură a spațiului spiritual: stabilitatea și beatitudinea verticalei („dedesubt” și „de sus” sunt atât de bune!) ). Soarele poate avea o relație directă cu „ei”: cu vârfurile, cu pârâul de azur - aceasta este chestiunea lor privată, - dar de îndată ce mi se adresează cu aceeași atitudine, atunci numărul nu funcționează: mă întorc. si dorm si ma las purtat de gand: „Si am visat la un ospat de seara stralucind de lumini, in latura mea natala. Eroul lui Botev, cu ochi trupești și cu toată ființa sa, se raportează la ceea ce este în jur și aici - și aici „eu”, lăsând morții să îngroape mortul: atât trupul său, cât și văile, culmile morților (de vreme ce străini). iar soarele, - cu ochi duhovnicești, un vis , dus = în țara natală. Nu întâmplător limba rusă desemnează terenul pe care (adică pe verticală, s-ar părea) se află populația - ca latură, ca latură. Aceasta înseamnă că în adâncul autopercepției interne a oamenilor ca rude, tocmai gravitațiile orizontale inerente acestuia sunt percepute: că se cuvine ca acesta să fie situat departe, în lățime, „la nivel” ( Gogol). Nu e de mirare că „omul lui Dumnezeu” din Rusia a fost numit – „rătăcitor”.

Ce moment în timp este ales ca principal și inerent în lumea rusă? Să nu uităm că acesta este un vis - la fel cum, apropo, „Hadji Dimitar” este, de asemenea, din punct de vedere al genului, un vis al unui erou însângerat. Iar visele, dacă înșală în ceea ce privește aplicațiile practice concrete în viața de zi cu zi a acestei persoane, exprimă corect imaginea intimă a esenței lumii, așa cum îi apare acestei persoane (oameni). Prin urmare, pentru a identifica modele naționale ale lumii, analiza visurilor clasice în literatura unui popor dat este extrem de fructuoasă, deoarece în ele (ce are o minte sobră, un bețiv are limbă) se exprimă mult. Deci, dacă într-o poezie bulgară există o verticală de jumătate de zi și un plan împrăștiat al nopții totale luate, iar ambii pori sunt dați ca timp propriu, inerent, ca locuință în timp, atunci un rus, înconjurat de cineva timpul altcuiva - jumătate de zi, visuri de seară - de asemenea o parte, o parte a zilei. Amurgul, zorii dimineții și „steaua tristă, steaua serii”, a cărei „rază s-a argintit” (adică, lumina este ca o strălucire întinsă, este dată în avion - cf. și „calea cremosului strălucește”, - și nu punctual: unghiul fasciculului de-a lungul verticală) - sunt aceste fațete de lumină și întuneric, momentele răsăritului și apusului soarelui, când luminile sunt situate la orizont, în depărtare, - ei vorbesc cel mai mult la viziunea rusă asupra lumii. Nu mai dau exemple, pentru că nu pot fi numărate.
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Ce se întâmplă în acest spațiu și timp propriu, nativ: în latura natală seara? - „Printre tinerele neveste, încununate cu flori, a fost o conversație veselă despre mine”. Adică a fost prezența lui, se dovedește că „eu”-ul lui a existat acolo. „Dar fără să intre într-o conversație veselă, ea a stat acolo, gânditoare, singură.” De îndată ce am prins punctul prezenței sale ferme, înrădăcinare verticală în ființă, același „dar” și „unu” se apropie de noi, exact ca acolo unde se află corpul lui, în valea Daghestanului. Aceasta înseamnă că prezența lui este și aici imaginară. Și acea existență, care și aici, și în aceasta, se dovedește a fi străină, mediu, este singura egală cu el: „ea” - ca și adevăratul său suflet - nu a intrat într-o conversație - așa cum acolo „eu” lui. ” s-a uitat indiferent la sângerând trupul și munții, iar văile de jur împrejur, nu se îmbinau vâscos cu ei. „A vorbi despre „el” în relație cu „ea” este funcțional egal cu relația dintre corpul său și „eu” lui acolo. Sufletul ei (lui) este acum și el întors (ca „dragul” nemulțumit al bătrânei din „Povestea pescarului...”) a lui Pușkin și de aici, acum, ca, dragă, cosmos. Asta înseamnă că nici aici nu este cu tine: nici la un moment dat și nici la orice rădăcină, căci îi este inerent în orice loc, este nativ - lateral. „Și ea a visat la valea Daghestanului; un cadavru cunoscut zăcea în acea vale. „Familiar” înseamnă aici „în viață”. Atât acolo cât și acolo mediul este străin. Și deși moare, și asta rămâne: pietre, căldură, distracție goală și cuvinte - totul este fără viață. Numai în gândirea reciprocă, în întoarcerea gândurilor și a iubirii unul către celălalt, este prezența adevărată. Nu viața unuia, ci viața reciprocă – aceasta este adevărata unitate, monada ființei.6

Deci cercul este închis. Nu, nu un cerc, ci o elipsă întinsă orizontal. Într-adevăr, în spațiul acestei poezii există două focusuri – ca centre și centre imaginare: „Eu” în valea Daghestanului și „ea” la sărbătoarea de seară. Și amândoi se uită unul la altul lateral (și nu vertical, ca Yunak și soarele în spațiul bulgar). Și principalul lucru aici nu este închiderea, siguranța spațiului din părți (ca în imaginea bulgară - închiderea sa din partea de sus și de jos), ci tocmai această idee de non-prezență într-un punct și deschidere către distanţă. (În consecință, în logica rusă, principala definiție și formula: „acesta (totul) nu este ceea ce

6 	În poezia lui Botev este prezentă și ea, o drăguță imagine feminină. Dar el este aici: deasupra lui și în jurul lui: „Și oamenii care se scufundă în haine albe, minunați, frumoși, își vor aminti de cântece, - vor gâfâi în liniște iarba verde și la unakt vor ajunge, acel sednat. ” („Iar oamenii care se scufundă singuri în haine albe, minunat, frumos, cântec pe care îl cântă, coboară liniștit pe iarba verde și, urcând la tinerețe, se așează. Acesta este un paradis senzual locuit de houris. Același lucru este valabil și în grijile naturii pentru unak: „Denem mu syanka pazi eagle and vlkmu meekly wounded closer” („În timpul zilei, vulturul îl păzește cu o umbră, iar lupul linge blând rana”) - senzațiile corp sunt fixe: beatitudinea este prezentată ca „cheie” turco-bulgară.
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a (ce?)...”, i.e. ca și cum respingerea definiției = restricții și întrebări, și nu asertivitatea „ce”). Pentru izolare, simetrie, deși se găsește la Lermontov („Sânca”, „Pin și palmier”), dar aceasta este fața ei care este mai aproape de poezia vest-europeană (nu fără motiv „Pin” - o traducere din Heine - este tocmai pentru epistemologia germană este caracteristic echilibrul antinomiilor : pe de o parte pe de altă parte).

Imaginea spațiului în rândul artiștilor ruși este mai degrabă asimetrică și este mai bine să ne imaginăm nu ca o elipsă (aici nu există închideri, limite, convergență de capete cu capete), ci sub forma unui infinit->co unidirecțional. (Amintiți-vă de „Above Eternal Peace” a lui Levitan: un cer jos, plat și o distanță fermecatoare). Acesta din urmă este prezent de fiecare parte și această poezie „Visul”, dacă ar fi divorțați, nu s-ar uita unul la altul. Așa este, de exemplu, în Ecoul lui Pușkin: „Nu ai un răspuns...” - din „eu” impulsul merge într-o distanță fără răspuns: sau așa cum Gogol l-a întrebat pe Rus: „Unde te grăbești spre ? Dați un răspuns. Nu dă un răspuns. .."; sau în „Vânza” aceluiași Lermontov... 7

Eroul cosmosului rus este uneori și verticala lumii - și atunci acesta este un eveniment grandios (pentru că rar) de perspectivă. Pe câmpul de la Austerlitz, cerul s-a deschis prințului Andrei. În același mod, profetul lui Pușkin a fost dezvăluit „și zborul îngerilor în înălțime și reptilele mării subacvatice și vegetația văii viței de vie” (deși observăm că acesta este un motiv biblic în Pușkin - patriarhii și profeții evrei au fost cei care apăreau adesea stâlpul și scara lumii). Dar, ca prințul Andrei, infinitul lumii s-a deschis ca

7 	Aceeași logică a gravitației orizontale a dictat reacția țarului rus Ioan al IV-lea la convingerea lui Maxim Grecul de a nu merge cu soția și copilul său în pelerinaj la Beloozero (în împlinirea unui jurământ dat în caz de boală), ci să facă ceea ce este plăcut lui Dumnezeu, rămânând pe loc: este mai bine să aranjezi ca văduvele, orfanii, mamele care au fost descurajate după asediul Kazanului, „să-i mângâie în necazuri, adunându-i în cetatea lor domnitoare, decât să împlinească un nerezonabil. promisiune. Dumnezeu este omniprezent, împlinește totul și vede peste tot cu un ochi neadormit; la fel, sfinții nu ascultă rugăciunile noastre în anumite locuri, ci după bunăvoința și puterea noastră asupra noastră. Această poveste a lui A. Kurbsky (citat din: S. M. Solovyov. Istorie ..., cartea III, 1960, p. 532) explică de ce versiunea protestantă a creștinismului (înrădăcinată în țările dens populate din Occident) nu ar fi organică în Rusia), sugerând relații directe, „verticale” între om și zeitate - fără intermediari sub formă de persoane, imagini și locuri. Dacă Dumnezeu, infinitul, este „acolo sus”, deasupra, atunci există o distanță egală față de El de fiecare punct de pe pământ și poți comunica cu El rămânând pe loc. Dacă infinitul și „acolo” sunt situate în depărtare, atunci trebuie să mergem la ele, în orice caz, prin toate mijloacele, să plece, să decoleze din loc (care capătă caracterul fetișist al unui „loc fermecat”) — cf. plecarea lui Lev Tolstoi. Atât infinitul, cât și adevărul sunt în cele din urmă realizate și atinse nu într-un punct (un anumit loc), ci într-o ședere veșnică pe drum. Și, prin urmare, pentru țarul rus, argumentele grecului mai european, care erau deja inteligibile pentru prințul Kurbsky, care se stabilise în Lituania, erau neconvingătoare, iar acesta a pornit cu încăpățânare în călătoria sa.

20 Poetica și stilistica literaturii ruse
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abisul și verticala sunt doar pentru o clipă și apoi pentru a-l determina, purtând-o acum în inimă, să meargă departe și să ocolească mările și ținuturile.8

2

Cosmosul bulgar și rus au apărut în poeziile considerate ale lui Botev și Lermontov într-o stare statică - doar în potențialele tensiuni și gravitate. Ce se află în mișcare - va demonstra compararea poeziei lui Geo Milev „Septembrie” cu frații ei spirituali mai mari din Rusia: „Doisprezece” a lui Blok și „150.000.000” a lui Mayakovsky. Să urmărim din ele ce formă capătă insurecția în universul rus și bulgar.

Numele numerice din Rusia și calendarul agricol din Bulgaria atrag imediat atenția: septembrie este luna recoltei, abundențelor (sacrificiu) fructelor pământului către cer. Schema bulgară este răscoala învelișului pământului, îndreptându-se la înălțimea sa maximă, spargerea tavanului cerului, pentru că rodul furiei s-a copt - și pogromul, recolta, vârtejul și gloanțe care mătură orizontal și se tunsesc. Vin forțe ostile: trupe, vârtej. Iar oamenii se ridică.

În Rusia, este aproape invers. Vântul și cei Doisprezece merg și „omul nu stă în picioare”. Acest rău este vertical sau se apleacă („ burghezii stă la răscruce...”). Maiakovski are o campanie spațială în general, ca o transmigrare a universului: „Hai să mergem! Să mergem! Să mergem! Nu mergem, zburăm! Nu zburăm, dar suntem fulgere! În primul capitol, care înfățișează pregătirea pentru o campanie, o hoardă de verbe cade asupra noastră. Ce mișcări diverse în vastitatea Rusiei se pot face! — asta vede poetul.

Trenul de gândire din primul capitol al poeziei lui Geo Mileva9 este următorul: „Prin văile întunecate, toate pădurile balcanice, câmpurile flămânde pustii... De-a lungul drumurilor, o cotitură... Prin zgomot și deal, viespi surde. .. pietricele, apă... pajişti, grădini, câmpuri... mlaştini (cine? — G. G.) crăpate, noroioase, flămânde... Fără trandafiri şi cântece. Pe spate, cu pungi zdrențuite în mână - nu cu săbii strălucitoare, ci cu bâte simple... - bătrâni și tineri - toți au coborât de cealaltă parte - ca o turmă dezlănțuită de animale oarbe... (În spatele lor - cei pietrificați). bolta nopţii) a zburat înainte fără ordine de neoprit mare mare: oameni».

„Din văile întunecate ale tuturor munților, sălbăticia câmpurilor pustii flămânde... de-a lungul potecilor care se întorc... prin granițe și dealuri, râpe surde... căderi de stânci... pajiști, grădini, câmpuri... .. mlaștini (ce?)

8 	Imaginea națională a spațiului exprimă perfect limbajul. De exemplu, cuvântul bulgar care corespunde cu limba rusă „aproximativ” este „vai în jos” (lit.: „sus-jos”). Pe lângă faptul că „închiderea” este o mișcare direcționată orizontal, prefixul însuși „la” indică și în lateral, apropierea punctului din lateral.

9 	Geo Milev. Selectați lucrări. Sofia. 1960, p. 54-78.
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zdrențuiți, murdari, flămânzi... fără trandafiri și cântece... pe spate cu saci de cârpe, în mâini - nu cu săbii strălucitoare, ci cu bâte simple... bătrâni și tineri toți năvăliți de pretutindeni - ca o turmă eliberată. a animalelor oarbe... ( în spatele lor - nopțile sunt o boltă pietrificată) oamenii grozavi de neoprit, groaznici, au zburat înainte fără formație ”(italicele mele,—G.G.).

Extrasul arată clar ce este important pentru poetul bulgar. Geo Milev are o predominanță de nume: substantive și adjective. Poetul bulgar răspunde la principalele întrebări pentru viziunea bulgară asupra lumii și percepția umană: Cine ești? De unde ești? Cum lucrezi? (Cine ești? De unde ești? Ce faci?) - și oferă o descriere și o enumerare detaliată: cine și ce fel de oameni sunt. Lucrurile solide sunt în centrul atenției, indivizii sunt indivizibili, dar separabili: conectați, dar nu îmbinați, nu turnați unul în celălalt. Pentru poeții ruși, „nu este vorba despre personalitate, fraților”, cum a scris Demyan Bedny, ci despre „ocupațiile” ei („Personalitatea poate schimba ocupațiile”). Obiectele și personalitățile sunt interschimbabile. Prin urmare, există puține nume: „Ce este pentru tine numele meu?” Și abia la sfârșitul capitolului poeții bulgari au două verbe: „iată spusnaha ... câmp-taha ...” („s-a repezit... a zburat”...) – mai degrabă sărac. Dar acest lucru este firesc: varietatea mișcărilor orizontale este puțin cunoscută de Bulgaria. Dar ce abundență uimitoare și ce sentiment iubitor și enumerare a tuturor locurilor și locurilor - acele bazine în care oamenii cresc vertical în vecinătatea caselor și a satelor lor!

Poeții Rusiei dau imediat o ceață generală de douăsprezece, o sută cincizeci de milioane, apoi este mai mult sau mai puțin împărțită în voci. În Blok, un vârtej de voci este dat imediat, în primul capitol, dar acesta este un clopoțel al vântului, un sunet de ceață, iar oamenii oferă orchestrei mondiale doar gâtul pentru a extrage sunete: oamenii trec. Pentru bulgar, locul și oamenii sunt originalul, începutul, despărțiți unul de celălalt, integritatea independentă, stabilă. Acțiunea lor: se îngrămădesc la catedrală,10 11 și nu la catedrală, artelno rod în spațiu, în străinătate. Poetul, parcă, oferă un model al suprafeței diverse și disecate în miniatură, corpul Bulgariei: cu înălțimile nenori ale munților săi, văile vizibile, micile râuri întortocheate - totul este conform standardelor umane! De aceea poezia bulgară începe nu cu un număr, ci cu o enumerare.

10 	„Sobor” este o sărbătoare a localităților din Bulgaria: fiecare sat are propria sa zi în care compatrioții, oriunde locuiesc și lucrează - la Sofia, în Rodopi - se îngrămădesc în satul natal.

11 	Nu degeaba multe așezări sunt numite astfel în Bulgaria: Kotel, Shiroka laka (prora), Klisura (defileu). Puterea și frumusețea Bulgariei constă în creștere, punând rădăcini puternice și ramificate într-unul sau altul bazin - partea inferioară a cosmosului bulgar rotunjit.
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În caracterizarea oamenilor, starea corpului și a îmbrăcămintei este foarte diferențiată: la urma urmei, îmbrăcămintea este o casă, „casă” pe o persoană. Comparația cu o turmă eliberată nu sună umilitor nici pentru oamenii agricoli și păstori (care se dovedește a fi dincolo de pragul conștiinței artistice rusești, care ar percepe acest lucru ca „biologism” degradant spiritualitatea umană).12 Adevărat, Botev în poezia „Sf. și preia o epigrafă din Pușkin „De ce darurile libertății turmelor? Ele ar trebui tăiate sau tunse „, dar în cursul poemului, se reflectă sentimentul intim al oamenilor-păstor turma de oi și simpatia și compasiunea pentru el, și nu respingerea.

În poemul lui Geo Milev, obțineți o orientare clară în spațiul volumetric: „de la” - verticală, „de-a lungul” - orizontală, „prin” implică adâncime, densitate. Poetul bulgar este sensibil la volum în abordarea sa față de o persoană: arată ce este fără, cu ce, ce este pe el, ce este în mâinile sale - aceeași orientare volumetrică a spațiului în construcția imaginii unei persoane. afectează deja cât de sculptural. În cele din urmă, această revărsare și confluență a oamenilor sunt încadrate de imaginile pântecelui și bolții: „Noaptea focului din pântecele mort a secolelor de mânie la haină” („Noaptea naște răutatea veche a sclav din pântecele mort”) sunt primele cuvinte ale poemului și ”(„în spatele lor - noaptea este o boltă pietrificată”) - cuvinte care aproape completează primul capitol. Acest lucru creează o senzație de spațiu ca interiorul, cavitatea mingii. Imediat, prin linie, la începutul celui de-al doilea capitol, verticala se stabilește ca axă a acestei lumi: „Uită-te la soare, uită-te la soare” („Floarea soarelui s-a uitat la soare”), care amintește de reciprocitatea. contemplarea tânărului și a soarelui în Hadji Dimitra, soarele și băiatul de sub pod în nuvela „Hot Noon” a scriitorului contemporan Yordan Radichkov (vezi Literatura străină, 1964, nr. 5) etc.

Revolta în sine este descrisă ca ridicarea lui „khilyadi mob rytse – în cercul roșu al spațiului deschis” („mii de mâini negre – în cercul roșu al spațiului”). Imaginea este complet ilogică pentru conștiința rusă, în care „spațiul” evocă automat imaginea spațiului nemărginit: spațiu = distanță și lățime, dar nu un cerc. Să ne amintim imaginea lui Gogol despre Rusia ca o întindere imensă. Iar „cercul spațiului” este tocmai îmbrățișarea imensității.

12 	Astfel, Bai Ganya de Aleko Konstantinov, cea mai populară carte din Bulgaria, nu a putut trece multă vreme pragul conștiinței artistice rusești: Korolenko și apoi Gorki au refuzat să o publice - marea ușurință corporală a eroului bulgar, se pare, spiritualitate rusă borcanită, oarecum ascetică - ca și în aceea Din același motiv, romanul lui François Rabelais nu poate trece complet în literatura rusă. În general, identificarea pragurilor percepției estetice naționale dă mult pentru studiul imaginilor naționale ale lumii.

308

Punctul culminant al răscoalei este o lovitură pentru lume și a fost dată nu ca o lovitură la scară mare și în dos, ci ca o provocare de către oamenii cerului la o lovitură de tunete și fulgere: o zgârie cu steaguri - „au alungat stindardele de pe viermii de pe vârful dealului” („înălțate într-un acces de steaguri roșii”) și, strângându-și mâinile ridicate, ei mulg din el puterea cerească și pedepsitoare: „Burgurile peste rudele Balcani, au alungat pentru totdeauna cerul și soarele, Svetkavitsa - și grum chryasna chiar în sarceto pentru un secol uriaș de deb” („A fulgerat peste Balcanii nativi, care a ridicat un stâlp (“pup” - „buricul” , - G. G.) împotriva cerului și a soarelui veșnic, fulgere, - și tunete trosneau chiar în inima unui stejar uriaș de o sută de ani „... nu în vârf, nu la trunchi, ci la inimă - chiar și un stejar este văzut ca o cavitate. Lovitura din cer a avut loc („Kamk padna din cer” - „O piatră a căzut din cer” - un proverb preferat și o imagine structurală în satirele lui Botev, Smirnensky ) - și se răspândește peste corpul Bulgariei.

Urmează din nou enumerarea: „hulm podir hlm ek barzoleten trimite departe peste chuks, grosul pietrelor, văilor, în pietrele golurilor... - și ecoul de aici de departe ecouri: ecoul și murmur pe căderea apei... predat în abis cu grum” („un ecou trecător s-a repezit deal după deal, depărtând vârfurile vracului, până la repezirile văilor în goluri de piatră... și ecoul s-a contopit cu huruit îndepărtat al cascadelor... izbindu-se în abis cu un tunet”). Această enumerare este similară cu cea inițială, doar atunci de la, și acum în - și, ca urmare, mingea a fost extrasă din nou, interiorul lumii a fost închis.

În cele din urmă, când cruzimea luptei și-a atins limita, atunci „esența zborului s-a răspândit minunat în pisci, vârtejuri și nopți... Karvava a bătut sudoarea pe cap pe pământ. Cu groază și tremur, coborâți din fiecare colibă în casă. Pogrom! Scuturați bolta cerului.” „Toamna a zburat sălbatic sfâșiat într-un fluier (literalmente: „scârțâit”, nu „fluier” - nu acea țeavă a spațiului, - G. G.), vârtej și noapte ... sudoare sângeroasă a apărut pe spița pământului. Cu groază și tremur, fiecare colibă și casă a căzut la pământ. Pogrom! O crăpătură a străpuns bolta cerului”. Ieșirea spre infinit a fost finalizată - în ceea ce privește vârful lumii. Dar, în același timp, au spart fundul în firmament - „trageți-l afară”.

În Rusia, un vârtej, o furtună împrăștie sau adună oamenii ca pe frunze, iar răscoala în sine este un vârtej, o campanie. Vârtejul poetului bulgar îi face pe oameni să se cufunde mai adânc în pământ, pentru că vârtejul, mișcarea orizontală este un atribut al forței negre a invaziei: este direcția salvelor. Iar pământul, dimpotrivă, se ridică spre oameni, în sus, iar victimele căzute sunt ca picături de „sudoarea sângeroasă a pământului”. (Amintiți-vă de imaginea lui Blok despre „bulele pământului” - o persoană ca ceva mai aerisit, fără greutate).

„Poemul” este numit de poetul bulgar „un fruct furios împotriva buriaților” („furtunile sunt un fruct furios”) - o rimă și o imagine ciudată pentru conștiința rusă, unde oamenii, lumea, catedrala - acesta este ceea ce este dat imediat drept început și furtuna este rodul ei, rezultatul mișcării sale. Mai exact, oamenii și vârtejul sunt date ca identitate. Aici
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imaginea fătului este naturală. Enumerarea din primul capitol, strângerea oamenilor din cei împrăștiați este ca niște tulpini care se ridică, gata de seceriș. Oamenii se simt uniți, uniți tocmai în recoltă. Și aceasta este o caracteristică importantă a imaginii bulgare a lumii. Până nu demult, în Bulgaria, în general, era așa: un bulgar a prins rădăcini, a muncit, a născut o casă, copii, o vie etc., mizând pe eforturile familiei sau clanului său („zadrugi”). Bulgarul simte deja cercul ființei sale ca sat, oraș - toamna, iarna, adică nu mai la muncă, ci în odihnă, distracție: apoi vremea nunților, zilele onomastice, multe sărbători ale agriculturii. -calendarul religios. Dar pentru distracție, bucurie, dimensiunea unui sat, a unui oraș este suficient (nu mai este distracția universală, ci jubilație, triumf): bulgarul simte în ea nu Ganev, ci un Bratsigov, Koprivshino.13 Mai există. nici un motiv să te simți bulgar.

Acest sentiment a venit din invazia unei forțe străine - turci, greci, umilindu-i nu pe ganevi pentru că sunt ganevi, și nu pe brațigoviți pentru faptul că Bratsigovo este rău, ci oameni tocmai ca integritate națională - pentru că sunt bulgari. Bulgarul reacționează sensibil la aceste impulsuri, iar cea mai mică atingere, durere undeva în depărtare, se aude în toate direcțiile. La urma urmei, corpul țării este dens, iar „moleculele” sunt împletite între ele prin cele mai extinse legături de familie și compatrioți, astfel încât în Bulgaria, s-ar putea spune, toată lumea se cunoaște într-un fel sau altul și între cei doi va exista întotdeauna vreo cunoștință comună: o rudă sau un conațional.

Există multe imagini cu atrocități, sânge, orori în literatura bulgară: „Familia nefericită” a lui Drumev, „Sub jug” a lui Vazov, „Însemnări despre revoltele bulgare” a lui Stoyanov, „septembrie” a lui Geo Milev, „Dansul rotund” al lui Strashimirov etc. Și când motivele bulgare au pătruns în literatura rusă („Kirdzhali” de Pușkin și povestea copilăriei lui Insarov în „În ajun”), exotismul elementului corporal-sânge este deosebit de remarcat în țesătura narațiunii ruse - numind atrocități prin nume proprii. Iar ideea nu este că au experimentat mai multe chinuri sau sacrificii în luptă decât alte popoare. Dar printre ruși, de exemplu, care au atât câmpuri nemăsurate, cât și hecatombe nenumărate de victime, „cei noștri fără nume au murit în timpul atacurilor” (Mayakovsky). În Bulgaria, în fiecare sat, oraș există un „os” sau „locul frontal” al unuia sau mai multor eroi sau doar cei 14 căzuți sunt onorati - toate numele sunt cunoscute și numărate. Numele sunt importante aici - cum ar fi contabilizarea numelor

13 	Bratsigovo, Koprivshitsa - sat-orașe din Bulgaria (ca „polis” - un oraș-stat în Hellas).

14 	Astfel, în biserica satului Batak, unde în timpul Răscoalei din aprilie 1876 aproape întreg satul a fost măcelărit de bashi-bazouks, inscripția memorială conține cuvintele: „ucis eroic”, „bătut brutal” - ca expresii sinonime. .
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substantive și adjective la începutul poeziei lui Geo Milev. Dar întregul secret este că în Rusia uneori nu este vizibil nici măcar uriașul, dar în Bulgaria micul este acut perceptibil - în plus, perceptibilitatea este proporțională nu numai cu magnitudinea durerii, ci și cu densitatea corpului prin pe care o răspândește.

Și în poemul lui Geo Milev, răscoala este descrisă în multe feluri ca un „clan” - o bătaie. Imaginea recoltei și a sacrificiului este cea principală aici. „Purtă necontenit un marș înfricoșător pe toporul lovit kokal. Zamiris pe un mezo viu ”(„ Un marș groaznic al unui topor este purtat în mod constant - lovituri pe un os. Mirosea a carne vie”), iar țara este numită - „karvav na bogovet kurban ”(„ kurban sângeros al zeilor ”). Și „kurban”, așa cum explică Sava Chukalov în dicționarul bulgaro-rus, înseamnă: „(araba), Nar. 1. Învechit — Un animal de sacrificiu. 2. Rel. Tratament ritual de la un animal de sacrificiu. 3. Tradus. învechit Victimă (de obicei nevinovată)." Din nou, țara este ca un trup doborât. Și, firesc, apare un erou, Fiul întrupat al Maicii Bulgariei: 15 Papa Andrei se îndreaptă la toată înălțimea lui teribilă și atârnă de „furia neagră” - de spânzurătoare, ca diaconul Vasil Levski în poemul lui Botev. Se îndreaptă și atârnă - mișcările verticale în sus și în jos sunt aceleași cu cele notate mai sus în simbolismul răscoalei: străpunge cerul și ripostează la pământ.

În Blok, 8 din 12 capitole ale poeziei încep cu imagini ale mișcării în spațiu: 2. Vântul merge, zăpada flutură. 3. Cum au mers băieții noștri. 4. Zăpada se învârte, șoferul țipă. 6 ... Din nou, galopând spre tine. 7. Și iarăși au venit cei doisprezece. 10. A izbucnit un viscol. 11 ... Și se duc fără nume de sfânt. 12 ... Ei merg departe cu un pas impunător ...

În Geo Milev, primele versuri din nouă din cele douăsprezece capitole ale poeziei denotă și o schimbare de stare, adică mișcare în timp: 1. Noshta născut dintr-un pântec mort (Noaptea naște dintr-un pântece mort). 2. Noshta se razsipa vblyastsi (Noaptea se prăbușește cu străluciri). 5. Poporul s-a ridicat (The people have risen). 6. Spinner peste rudele din Balcani (Flash over the native Balkans).

15 	„European iluminat, Mati Bulgaria și fiul lui Mati Bulgaria” – așa a numit Neofit Vozveli unul dintre dialogurile sale din zorii noii literaturi bulgare. Dar aceste trei personaje parcurg în literatura bulgară. Acestea sunt cele trei conștiințe de care are nevoie, a căror intersecție creează focusul gândirii bulgare, îi stinge scânteia creativă. Și chiar și în discursul lui Dimitrov de la Procesele de la Leipzig se aud (în complicație și diferențiere, desigur) aceste trei voci. El spune despre sine: „Sunt fiul clasei muncitoare bulgare”, iar „clasă” în genul feminin bulgar este „clasă”. În discursul său, se adresează umanității civilizate și își dă dezmembrarea sub forma unui „european iluminat”, despărțindu-l pe Goethe de fasciști – barbari civilizați. Și încă un detaliu este important aici: „Fiul lui Mati Bulgaria”, și nu „fiul patriei”. Ideea unei mame pe orbita viziunii bulgare a lumii joacă același rol ideologic ca imaginea unui tată în limba rusă. Și chiar și o persoană cu ghinion în rusă este „fără tată”, iar în bulgară „nekhranimaiko” (literal: „nu hrănește mama”).
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7. Începe tragedia (Начинается трагедия). 8. Primul pad-naha în sânge (Pervye pali vo krovi). 9. The troops were advancing (The troops were advancing). 10. Au zburat toamna (Autumn flew). 11. Then the most terrible thing happened (Atunci s-a întâmplat the most terrible thing).

Mai precis: și aici unele versuri, pe lângă timp, denotă și mișcare în spațiu, dar autorul este preocupat de succesiunea evenimentelor: ce vine după ce, iar acest lucru este complet lipsit de importanță pentru poetul rus, care transmite simultan și diferit. straturi în mișcare, ritmuri, voci ale ființei într-un vârtej revoluționar. Are chiar denumiri temporare „și din nou...” - esența unui mod de a transmite ceea ce este în apropiere, prin ceea ce este după, forțat de arta temporară a cuvântului.

Și această diferență corespunde pe deplin structurii ruse și bulgare a spațiului mondial. Într-o Bulgaria anume, închisă și densă, mișcarea intră în creștere, în timp: aceasta este mișcarea care creează un corp organic, iar diferitele momente ale mișcării sunt faze de maturizare. Modelul lui este o tulpină în creștere. Iar modelul mișcării ruse este un drum. Aceasta este principala imagine organizatoare a literaturii ruse. Și nu degeaba drumului i se dă o voce aparte în poemul lui Maiakovski: „Fă loc drumurilor! Drum după drum aliniat. Ascultă ce spun drumurile.

E. A. Shubin

DESPRE POVESTE ȘI NARAȚIA ORALĂ

Romanul literar își datorează originea povestirii orale. Acest fapt este atât de bine cunoscut, a intrat atât de obișnuit în utilizarea lucrărilor istorice, literare și teoretice asupra poveștii, încât adevăratul său sens și sensul scapă adesea atenției cercetătorilor. Faptul este că povestea ca gen nu numai că se întoarce genetic la tipuri de narațiune orală precum fablio, novellino, schwank, anecdotă, basm etc., dar menține în mod constant o legătură directă cu diferitele forme existente de narațiune orală de-a lungul întregii. intreaga cale de dezvoltare... Această legătură poate fi inconștientă, dar impactul practicii narative orale dintr-o anumită epocă, un anumit mediu etnic și social poate fi întotdeauna urmărit în opera oricărui scriitor. Vorbim nu numai despre influența vocabularului și stilului, ci și despre ideologică, tematică și, cel mai important, gen tipologic, ceea ce este deosebit de important pentru noi să subliniem.

În diferite epoci, anumite tipuri de narațiune orală au un impact predominant asupra „genului de proză mică”. Pentru literatura Renașterii, acestea erau povești erotice orale, povești de călătorie, anecdote de zi cu zi.
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Literatura romantică a fost foarte influențată de legende, basme, povești de aventură. Pe romanul realist timpuriu - tot felul de „cazuri ciudate” din viața diferitelor clase. În viitor, genul poveștii a început să surprindă mai sensibil nu doar „povești interesante” care există în societate, ci, mai presus de toate, „povestiri” care sunt semnificative social și spiritual, purtând generalizări semnificative. Desigur, aceasta este doar o schiță a tabloului general, care necesită numeroase clarificări și o dezvăluire profundă și cuprinzătoare. Ideea, însă, nu este să căutăm originile poveștii literare în fiecare caz individual. (Acest lucru este practic de neconceput și lipsit de sens din punct de vedere metodologic). În primul rând, enunțarea teoretică generală a problemei este importantă aici.

Narațiunea orală este una dintre formele distincte de manifestare a conștiinței publice. Indiferent de gradul de artă și folclor al poveștilor orale, ele poartă lumina strălucitoare a epocii, apartenența socială și etnică. Orice poveste orală presupune ascultători, presupune că evenimentul în sine va trezi interesul altor persoane cărora naratorul se adresează. Astfel, acest gen, prin însăși natura sa, depășește limitele conștiinței individuale, la fel ca și genul povestirii literare. Dialectica relației dintre conștiința individuală și cea socială nu se reduce la problema existenței și a folclorului. Problemele teoretice care apar în legătură cu studiul poveștilor orale sunt mult mai largi decât problemele folclorului, deoarece „povestirile orale pot fi înțelese și ca un domeniu foarte extins de practică a vorbirii.”1

Orice persoană este păstrătoarea a numeroase povești orale și interpretul lor potențial sau real. Experiența de viață - auzită și experimentată - este modelată de conștiință în „cazuri din viață” închise de evenimente. Se pare că L. Eliasov nu este pe deplin corect atunci când susține că „fiecare persoană trăiește multe evenimente în viața sa, dar doar cele mai importante sunt păstrate în memoria sa, iar acestea din urmă constituie subiectul poveștilor orale, în care viața personală devine o particulă inseparabilă a aspirațiilor sociale.”1 2 Evident, pentru a conține tot ce poate spune o persoană, va fi nevoie de mai mult de un volum voluminos. Și, în general, această sarcină nu este fezabilă din punct de vedere realist. Potrivit psihologilor, o persoană își amintește tot ceea ce a căzut cel puțin o dată în câmpul conștiinței sale. În acest sens, potențialul

1 	S. N. Azbelev. Istoria orală contemporană. Probleme ale artei populare moderne. Folclorul rusesc, vol. IX, M.-L., 1964, p. 133.

2 	L. Eliasov. Poveștile orale ca gen de artă populară. În: Povești orale ale transbaikalienilor despre două războaie. Ulan-Ude, 1956, p. 53.
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posibilitatea de a modela experiența individuală de viață în narațiuni închise de evenimente este practic inepuizabilă.

Narațiunile orale sunt extrem de răspândite. Ele apar la toate popoarele, în toate clasele și păturile sociale. Folcloriştii evidenţiază legendele, miturile, legendele, basmele, anecdotele, basmele ca genuri stabile, repetate în mod repetat şi, prin urmare, genuri folclorice. Aceste genuri sunt adunate, înregistrate și studiate cu o anumită grijă. Cu toate acestea, există o zonă incomparabil mai largă a lucrărilor narative orale - zona unei povești de zi cu zi, care include povești de memorii. Este strâns legată de „practica vorbirii în general” și uneori este dificil să o evidențiezi și să o izolezi.

Aceste povești orale, într-o măsură mult mai mică decât alte genuri folclorice, sunt percepute de interpreți și ascultători ca fenomene de artă și, de fapt, în cea mai mare parte, intră în contact cu aceasta indirect și într-un mod special. Aici ar trebui să țineți cont de un punct care este adesea trecut cu vederea de către cercetători. Orice, chiar și cea mai scrupuloasă înregistrare a unei povești orale, nu numai că o decolorează și o privează de multe merite artistice, dar o transferă de fapt în cadrul unui alt tip de creativitate verbală, care are propriile sale legi și propriile sale mijloace specifice de a reflectând realitatea. O nuvelă orală înregistrată încetează în primul rând să mai fie orală, adică pierde mijloace de artă, cum ar fi însăși maniera de narațiune, precum intonația, gesturile, expresiile faciale ale naratorului. Excelentul maestru al povestirii orale, Irakli Andronikov notează pe bună dreptate: „Tot comportamentul unei persoane care vorbește - pauze în vorbire, fraze neglijente, un zâmbet, râs, gesturi surprinse, sprâncene încruntate - toate acestea măresc capacitatea cuvântului care sună, dezvăluie din ce în ce mai multe rezerve semantice noi, face ca vorbirea să fie neobișnuit de accesibilă, vizuală, expresivă, emoțională.”3 Ar trebui să se țină seama și de aspecte atât de semnificative ale impactului asupra ascultătorului, precum actualitatea, oportunitatea unei anumite povești. Însăși personalitatea naratorului, relația sa cu ascultătorii, timpul și decorul narațiunii sunt componente importante ale poeticii acestui gen oral.”4

3 	I. Andronikov. Vreau să-ți spun. .. Povești. Portrete. eseuri. Articole. Ed. al doilea, a adăugat. M., 1965, p. 538.

4 	Într-un studiu special dedicat acestei probleme (V. N. Kh a-ruzina. Timp și cadru pentru povestirea operelor narative ale literaturii populare. Academician al Institutului de Istorie. Asociația Rusă a Institutelor de Cercetare în Științe Sociale. T. III, 1929) autorul vorbește despre succesiunea cu care folcloriştii au început treptat să acorde atenţie diverselor aspecte ale naraţiunii orale: la început au fost interesaţi doar de intriga, apoi de originalitatea limbii, iar abia mai târziu - personalitatea naratorului, timpul și decorul poveștii.
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După ce au pierdut toate aceste posibilități deosebite de influență estetică în timpul înregistrării, poveștile orale își pierd adesea semnificația artistică. Prin urmare, L. I. Emelyanov are mare dreptate când spune că „semnificația poveștilor orale moderne este pur documentară. Cu cât este mai mare, cu atât mai semnificativ este evenimentul care este relatat și cu atât naratorul a avut mai mult de-a face cu el. Cerințele genului de memorii sunt pe deplin aplicabile acestor povești și, în primul rând, faptul că evenimentele realității actuale nu sunt niciodată luate ca bază a memoriilor, altfel nu vor mai fi memorii, ci o cronică, un jurnal.

Repetăm: Emelyanov are în mare parte dreptate, dar nu vorbește despre o poveste orală, ci despre o poveste orală înregistrată. A judeca acest gen din notele folclorice este la fel de nedrept ca, să zicem, a judeca meritele unui roman din repovestirea persoanei care l-a citit sau despre un dans bazat pe notele de lucru ale unui coregraf. Fără îndoială, alte genuri de folclor pierd în multe privințe, fiind prezentate sub formă de texte, dar pentru o poveste orală, această formă de existență se dovedește de foarte multe ori a fi inacceptabilă în principiu.

Aparent, Emelyanov are dreptate în concluziile sale practice, spunând că „oportunitatea publicării unor astfel de materiale pare foarte, foarte îndoielnică.”6 Sunetul este o sursă inepuizabilă din care scriitorii extrag material pentru munca lor.

Încă de la începutul existenței sale, nuvela literară a acționat ca o înregistrare folclorică a narațiunii orale. După ce s-a introdus în situație, conturând caracterul naratorului și dându-i cuvântul, scriitorul însuși, parcă, se dă deoparte, alegând rolul unui ascultător sensibil și observator, care fie este direct prezent în timpul poveștii, fie este un martor invizibil. Povestea evenimentului este pusă în gura unuia dintre personaje. Acest mod de a afișa un eveniment printr-o poveste este ferm înrădăcinat în genul nuvelei. Calea acestei forme este extrem de clară. Poate fi urmărită de la nuvelele din Decameron, care este o colecție de narațiuni orale în formă, până la povești moderne, precum, de exemplu, „Soarta unui om” de M. Sholokhov, „În lumina lui Ziua” de E. Kazakevici, scrisă sub formă de basm, sau precum Omul de Antoine de Saint-Exupéry, unde este organizată povestea orală.

-A. I. Emelyanov. Problema povestirii orale artistice.

folclor rusesc. Materiale și cercetare, V. M.-L., 1960, p. 262.

6 Ibid., p. 264.
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țesut perfect în țesătura artistică a intrigii. În literatura modernă, există multe lucrări similare de „gen mic”. Stabilitatea acestei forme este cu adevărat uimitoare. Revenind la ea, povestitorii par să simtă constant legătura genetică evazivă a genului de proză mică cu narațiunea orală. Având în vedere că această problemă necesită un studiu special și nu se ocupă de ea, Yu. Tynyanov, totuși, a făcut o observație interesantă: rolul complotului, iar povestea este condusă în numele lui (Maupassant, Turgheniev). Este dificil de explicat funcția intriga a acestui narator. Dacă tăiați primele linii care îl desenează, complotul nu se va schimba. Începutul obișnuit este o ștampilă în astfel de povești: „am aprins un trabuc și a început povestea *”. Cred că aici fenomenul nu este de intriga, ci de ordine de gen. „Naratorul” este aici o etichetă a genului, un semnal al genului „poveste” – într-un cunoscut sistem literar.

Această semnalizare indică faptul că genul la care autorul își raportează opera este stabilizat. Prin urmare, „naratorul” de aici este un vestigiu de gen al vechiului gen.”7

Tynyanov are, fără îndoială, dreptate când vorbește despre stabilizarea genului și că „naratorul” este un fenomen de ordine a genurilor. Dar în această problemă este foarte important să aflăm de ce acest fenomen rudimentar de gen s-a dovedit a fi atât de stabil încât după secole, transformându-se, a rămas să trăiască în nuvele. Ideea aici, aparent, este că narațiunea orală, recreată artistic în nuvelă, conferă mai multă autenticitate și persuasivitate celor spuse. Tocmai dorința de plauzibilitate reală, neinvenția evenimentului înfățișat în nuvela îi face pe scriitori să pară să transfere autoritatea unui narator oral, alegându-și singuri rolul de ascultător pasiv. Care este motivul unei astfel de atitudini față de istoria orală? De ce pare mai convingător și mai credibil decât relatarea evenimentului făcută de autorul obiectiv direct?

Pe lângă diversele momente pur psihologice care ar putea explica acest fenomen, ar trebui să se țină cont și de rădăcinile sale istorice. În cele mai vechi timpuri, printre multe popoare, inclusiv rușii, atitudinea față de cuvântul sunet și pronunțat era de preferat în special. D.S. Likhachev a arătat în mod convingător cât de semnificativă și ponderală a fost vorbirea orală directă în practica de stat a Rusiei antice și în cronici. „Autorul vechi rus a avut un sentiment foarte distinct al „calității documentare” a discursului direct citat.”8 „De cele mai multe ori, vara

7 	Iu. Tynyanov. Arhaisti si inovatori. L., 1929, p. 38.

8 	D. S. Lihaciov. Apariția literaturii ruse. M.-L., 1952, p. 94.
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scribul introduce în cronica sa vorbirea reală de viață, reproduce vorbirea cu adevărat rostită ca document, fără a o modifica dacă se poate.”9 O astfel de atitudine față de vorbirea orală într-o operă, fixată de practica de secole a literaturii, a lăsat fără îndoială. o amprentă deosebită asupra percepției cititorului.

Este curios de observat că atitudinea față de cuvântul rostit ca fiind mai de încredere, important și semnificativ decât cuvântul scris are rădăcini străvechi. „Deja printre sumerieni, babilonieni și asirieni”, scrie istoricul german E. Zehren, „instrucțiunile religioase și științifice erau date de preferință oral. Cele mai importante învățături au fost transmise inițiaților prin gură în gură.”10 11 Orientaliștii sovietici mărturisesc și ei despre acest fenomen: „Superioritatea „shtruti” („revelații*, literal „ceea ce se aude”) vorbește despre marele popularitatea vorbirii orale în comparație cu vorbirea scrisă.” peste „smriti” (tradiție sacră, literalmente „pastrată în memorie”) în India și dorința de a transmite lucrările orale legate de religie (Avesta, Coran etc.) ca un cuvânt auzit. de sus.”11

Astfel, originile fenomenului pe care îl luăm în considerare se întorc la practica străveche îndepărtată a culturii vorbirii omenirii.

Este caracteristic că în acele cazuri în care scriitorul caută să convingă cititorii de autenticitatea evenimentului, să apeleze la o formă care imită o poveste orală. De exemplu, în timpul Marelui Război Patriotic, când valoarea unei opere literare era determinată în primul rând de impactul emoțional direct al acesteia, de calitățile agitaționale, apar un număr mare de nuvele, construite sub forma unui basm oral cu introducerea imaginii. a naratorului însuși (de exemplu, Poveștile lui A. Tolstoi lui Ivan Sudarev, „Știința urii” de M. Sholokhov) sau nuvele în care autorul însuși acționează ca narator - un participant la evenimente („Numele nemuritor” de K. Simonov, „Fericul de vânt” de A. Platonov). Aparent, scriitorii au fost conduși la această formă de dorința de a-i convinge de autenticitatea, non-ficționalitatea evenimentelor care se povestesc, întrucât narațiunea experiențelor personale ar putea avea un impact mai mare asupra cititorului decât orice ficțiune.

Fără îndoială, apelul scriitorilor la „poveste” poate urmări diverse scopuri, poate fi semnificativ sau intuitiv, dar baza aici este întotdeauna dorința de plauzibilitate, străduința

9 	Ibid., p. 95.

10 	E. Tseren. Dealurile Bibliei. M., 1966, p. 26.

11 	V. B. Nikitina, E. V. Paevskaya, L. D. Pozdneev și D. G. Reder. Despre unele probleme generale ale istoriei literaturilor Orientului. Rapoarte științifice ale școlii superioare. Științe filologice, nr. 3 (11), 1960, p. 4.
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leniye pentru a convinge de autenticitatea documentară a evenimentelor, personajelor, experiențelor descrise.

Poveștile cotidiene de cea mai variată ordine, cu care fiecare dintre noi ne întâlnim constant, servesc drept cămară inepuizabilă pentru scriitori. Și indiferent de ce dispute teoretice au folcloriştii în jurul acestui gen de creativitate orală, negând sau afirmând semnificația sa artistică, scriitorii care știu să vadă și să asculte revin invariabil la această sursă. Foarte caracteristică în acest sens este remarca lui A. I. Lazarev, autorul unui articol dedicat genurilor de proză ale folclorului din Ural: aici și „smântână *, iar din unele departamente cheile se pierd în general. De exemplu, unde se păstrează poveștile și ce sunt, nimeni dintre depozitari nu știe, iar scriitorii le „trage” de undeva pe ascuns.” sunt scriitori. Și acest fapt nu poate fi în niciun caz reproșat de folclorişti. Pentru a recrea artistic o narațiune orală într-o operă literară, este necesar talentul scriitorului. Acest lucru nu se poate face cu o înregistrare mecanică, chiar și cea mai meticuloasă. Fără îndoială, pot exista și excepții dacă naratorul oral are un talent literar. Dar aceasta este excepția, nu regula.

Care sunt domeniile povestirii orale bazate pe povestea modernă? Evident, ar fi nerezonabil să se identifice pe oricare dintre ele ca fiind predominante. Iată o anecdotă și o poveste despre un incident și o poveste despre viața proprie sau a altcuiva și o poveste despre un eveniment semnificativ la care a participat naratorul, despre care a auzit sau la care a fost martor. O mare influență asupra nuvelelor moderne o oferă poveștile orale despre călătorii, despre călătorii, despre șederea în afara circumstanțelor și condițiilor obișnuite de zi cu zi. Impactul tuturor acestor tipuri de povestiri orale curente poate fi observat în multe opere literare. În acest caz, nu vorbim despre influența folclorului, ci despre influența diferitelor forme moderne de practica orală, care s-au dezvoltat nu fără influența literaturii. În această atracție adesea conștientă a scriitorilor față de vocabularul, stilul, structura compozițională și „gen” a gândirii moderne și a vorbirii orale moderne, se reflectă dorința de a depăși convenționalitatea șabloanelor literare consacrate,

12 	Note de istorie locală, nr. 1. Editura de carte Chelyabinsk, 1962, p. 146.
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dorința de a descrie viața în formele vieții reale moderne. Aceste forme nu trebuie absolutizate. Ar trebui studiate.

Este curios de observat că în ultimii ani au apărut o mulțime de lucrări scrise la persoana întâi în genul poveștii. Se poate deschide aleatoriu orice colecție de nuvele moderne pentru a fi convins de prevalența extraordinară a acestei forme narative. Lucrările sunt adesea construite sub forma unei conversații a unei persoane cu sine însuși, sub forma unui monolog intern, a meditației reflexive. Autorul-naratorul nu numai că transmite conținutul evenimentului, la care este participant, ci și comentează din interiorul evenimentului comportamentul său și al altora, acțiunile, sentimentele, gândurile proprii și ale altora, evaluându-le din anumite pozitii morale. Ca exemplu, aici putem numi lucrări precum „Maestrul doamnei” de I. Grekova, „Trecerea timpului” de I. Zverev, „Puterea teribilă” de A. Bitov, „Zosya” de V. Bogomolov, „Catapulta”. „ și „Mic dejunuri din cea de-a 43-a a anului” de V. Aksenov, „Albastru și verde” de Y. Kazakov și mulți alții.

O astfel de „metodă” de narațiune, când naratorul pare că vorbește singur, fără să se gândească la impresia pe care o face, s-a răspândit în proza modernă atât aici, cât și peste hotare. Acest lucru se datorează parțial faptului că încrederea deosebită a intonației, autoironia, maximalismul moral al acestor lucrări ajută la convingerea cititorului de sinceritatea subiectivă a autorului, de autenticitatea și adevărul psihologic a ceea ce este descris. Aceste lucrări sunt adesea scrise sub formă de memorii autobiografice.

Este caracteristic că romanele și poveștile scrise în această „cheie” se bazează în întregime pe practica colocvială orală modernă atât în vocabular, în structura lor compozițională, cât și în structura lor gen.

Studiul genului romanesc din punctul de vedere al legăturii sale cu narațiunea orală modernă deschide, în opinia noastră, perspective largi pentru observații și generalizări sociologice, istorico-literare și teoretice. Nu este vorba doar de problema corelațiilor dintre literatură și folclor ca „una dintre tradițiile” 13 ale literaturii. Vorbim despre interacțiunea vie și influența reciprocă a practicii moderne de vorbire orală a întregului popor (în special, de exemplu, diferitele sale grupuri sociale urbane) și despre diferitele tendințe stilistice, ideologice și morale din literatura rusă modernă. Aici

13 	L. I. Emelyanov. Studiul relației dintre literatură și folclor. În: Probleme de metodologie a criticii literare. M.-L., 1966, p. 283.- Emelyanov subliniază pe bună dreptate în acest articol neconvingerea, rigiditatea și unilateralitatea multor comparații dintre literatură și folclor, fetișizarea fără sens a mijloacelor picturale folclor.
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este important nu numai să indicăm sursa orală a unei opere de artă. Este important să urmărim ce motive au determinat legătura dintre un anumit tip de narațiune orală, caracteristică unui anumit mediu social, strat, comunitate și o operă literară. Este important să se determine care este această legătură, care este natura ei socială, care este sensul ei social.

Studiile coordonate în comun ale criticilor literari, folcloriştilor şi sociologilor ar putea da rezultate interesante şi importante atât pentru studiul procesului literar modern, cât şi pentru studiul psihologiei sociale moderne.

V. Kozhinov

LITERATURA SI CUVINTUL (NOTE METODOLOGICE)

Relația dintre literatură și cuvânt, într-un fel sau altul, a fost în centrul atenției multor critici literari ai secolului XX. Dar această problemă a fost pusă cel mai adesea într-un mod îngust și special. De obicei, a fost dezvăluit ca o întrebare despre relația dintre literatură și limbă, și nu cuvântul în sfera largă și deplină a acestui concept.

Un cuvânt este, în definiția sa cea mai concisă și simplă, totalitatea tuturor afirmațiilor rostite (sau scrise) vreodată. Lingvistica modernă, în special lingvistica structurală, nu se ocupă de cuvânt: explorează realitatea deosebit de distinsă a limbajului, respingând, în special, ca ceva „inutil” ceea ce se numește de obicei vorbire. Cuvântul în sensul său integral și fiind acționat ca subiect de studiu în filologia tradițională, care a trecut acum în plan secund (în parte, este și un subiect pentru o sferă specială a „filozofiei limbajului”).

Între timp, știința literaturii are nevoie de o relație nu atât cu lingvistica contemporană (aici pot fi doar contacte foarte limitate), cât cu filologia în forma în care a apărut, de exemplu, în opera științifică a lui Humboldt, Buslaev, Steinthal. , Potebnia.

Wilhelm Humboldt, în urmă cu un secol și jumătate, a scris despre limbă sau, așa cum este mai potrivit să spunem acum, despre cuvânt (dau judecățile sale în traducerea lui Potebnya): „Nu este... nu o lucrare moartă, ci activitate. ... Limba este un efort etern repetitiv... Însăși existența spiritului nu poate fi concepută decât în activitate și ca activitate.

O persoană se înconjoară de lumea sunetelor pentru a percepe și procesa lumea obiectelor în sine. Nu există exagerare în aceste cuvinte... Toate relațiile unei persoane cu obiectele externe în general sunt determinate de modul în care sunt reprezentate aceste obiecte.
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culca pe limba lui. O persoană, care iese din sine o limbă, prin același act se împletește în țesătura ei: fiecare națiune este înconjurată de un cerc al propriei limbi... ”?

Aceste idei inițiale au fost dezvoltate ulterior în diferite direcții. Acum este posibil să se afirme într-un sens mult mai larg și mai esențial că cuvântul, vorbirea în general este, în primul rând, o activitate - desigur, esențial diferită de activitatea corporală reală a oamenilor, transformând direct lumea materială, dar la nivelul purtând în același timp un caracter la fel de activ și, dacă doriți, un caracter „practic”.1 2 Orice cuvânt duce în cele din urmă la schimbări destul de reale în lume (există, desigur, cuvinte inutile, dar acțiunile inutile nu sunt mai puțin rare). Apropo, dezvoltarea modernă a tehnologiei oferă motive cu un grad ridicat de probabilitate să presupunem că într-o zi principala activitate de producție a omenirii va avea ca rezultat ordinele pur verbale către dispozitive automate.

Dacă și acum o rachetă, supunând semnalelor radio, zboară în jurul Lunii și se întoarce într-un anumit punct de pe Pământ, ce putem spune despre viitorul dispozitivelor mai elementare?

Dar o privire asupra acestui viitor cu siguranță posibil ar trebui să ne schimbe înțelegerea despre ceea ce este activitatea umană practică în general. Înțelegem de obicei prin activitate practică, în primul rând, eforturile corporale, musculare aplicate la unelte și diverse tipuri de dispozitive. Activitatea legată în principal sau exclusiv de cuvânt ni se pare mai degrabă „teoretică”: așa este activitatea unui om de știință, profesor, filozof, orator etc.

Între timp, există o serie de profesii de natură clar „practică”, care sunt asociate în principal cu cuvântul, cu activitatea de vorbire: profesia de comandant, inginer, căpitan de navă, controlor de aerodrom etc. Desigur, voința de aceste figuri își găsesc acum întruchiparea materială finală nu chiar în cuvântul lor, ci în activitatea corporală a altor persoane determinate de acest cuvânt. Cu toate acestea, imaginați-vă, de exemplu, o fabrică complet automatizată sau un avion. Cu obiceiul nostru de a considera cuvântul doar ca pe un cuvânt, și nu ca pe o faptă, ni se va părea că oamenii care lucrează în asemenea condiții nu vor face, parcă, nimic. Între timp, activitatea lor se va dovedi a fi mult mai dificilă decât acum, deoarece atunci când controlați automatele cu ajutorul comenzilor verbale, este necesară, în special, cea mai mare acuratețe și viteză de reacție - ceea ce va necesita un efort enorm al mintea, voința și sentimentele.

1 	Vezi: A. A. Potebnya, Poly. col. soch., Odesa, 1922, vol. 1, p. 23-24, 27.

2 	Această problemă a fost pusă recent, deși nu suficient, în cartea: A. A. Leontiev. Cuvântul în activitatea de vorbire. M., 1965.
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Deci, ideea activității practice ca efort corporal este foarte superficială. Activitatea umană este, în esență, tensiunea gândurilor, voinței și sentimentelor sale, iar manifestarea externă, materială, a acestei tensiuni este doar o formă. Și nu există nicio diferență absolută între materializarea acestei tensiuni în mișcarea mâinilor și în cuvânt, în activitatea de vorbire. Charles Balli a observat deja că nu există o limită de netrecut între o ofertă politicoasă de a părăsi camera și împingerea pe ușă a unui oaspete inacceptabil. . .3

Cuvântul este o activitate practică care capătă o semnificație din ce în ce mai esențială și universală în existența omenirii, înlăturând eforturile trupești în cele mai diverse domenii.

În al doilea rând, cuvântul este ființa obiectivă, materială a întregii conștiințe umane. Conștiința există, strict vorbind, nu „în cap”, nu „în sufletele” oamenilor, ci în cuvânt, care este întotdeauna un element al activității societății, și nu a unui individ izolat și, firesc, este născut și trăiește cu adevărat printre oameni, ca realitate obiectivă specifică ca mediu material deosebit.

În cele din urmă, cuvântul, de fapt, mediază în mare măsură dezvoltarea lumii în ansamblu; mai mult decât atât, primim, fără îndoială, partea predominantă a ideilor noastre despre lume – mai ales despre trecutul ei – în cuvânt.

Pe baza tuturor acestor lucruri, se poate susține că cuvântul în general este la fel de esențial – și în orice caz la fel de cuprinzător – o formă de existență umană, precum și existența sa „corporeală” în lumea obiectelor și fenomenelor. Omenirea trăiește în cuvânt la fel de activ și realist ca și în lumea lucrurilor. Acest lucru este posibil deoarece cuvântul însuși în întregimea sa este, în esență, alteritatea întregii lumi cunoscută omenirii, cuvântul a absorbit întreaga lume fără urmă.

Desigur, cuvântul nu este în cele din urmă lumea obiectivă în sine, ci o „reflecție” a lumii, o imitație a lumii în materie lingvistică. Cu toate acestea, într -un anumit sens, toată realitatea obiectivă creată pe pământ de oameni este rezultatul imitării creativității naturale. Orice obiect creat de om nu este altceva decât rezultatul reflectării legilor naturale întruchipate într-o anumită materie. Și dacă negăm obiectivitatea cuvântului pe motiv că el întruchipează rezultatele reflectării lumii, trebuie să ajungem la un aspect negativ.

3 	S. Bally. Lingvistică generală și întrebări ale limbii franceze. M., 1955, p. 49-50. Adevărat, există o diferență între cuvânt și acțiune, care este în prezent studiată (deși încă departe de a fi clară) în conformitate cu teoria informației: se reduce la diferența dintre informație și energie. Dar această diferență este esențială într-un plan pur teoretic, filozofic; când vorbim despre creativitatea artistică, este permis să o ignorăm.
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înţelegerea existenţei obiective a tuturor creaturilor umane. Nu există nicio diferență fundamentală între întruchiparea designului uman într-un obiect de piatră și într-un cuvânt care sună sau scris. Acest lucru este destul de evident dacă nu vorbim despre o casă de piatră, ci, să zicem, despre un obelisc din piatră, care are un scop apropiat de cel al unui cuvânt.

Deci, umanitatea trăiește nu numai în realitatea obiectelor și acțiunilor, ci și în realitatea obiectivă a cuvântului creat de ea. Este greu de supraestimat rolul acestei realități în existența umană. Este caracteristic că în secolul XX. - acest gen de epocă a „extremelor” - s-au dezvoltat școli științifice întregi care, absolutizând unele idei ale filologiei clasice, au declarat cuvântul în general singura realitate cu care se ocupă direct conștiința umană („filosofia semantică”, școala lingvistică a lui Sapir-). Whorf, parțial Cercul de la Viena, pozitivismul logic englez, fenomenologia germană, lucrările timpurii ale lui Losev și Shpet etc.). Acesta, desigur, este un „extrem”, dar însăși posibilitatea apariției unor astfel de concepte este semnificativă.

Punând problema „literaturii și cuvântului”, luăm conceptul de „cuvânt” în acest sens total, atotcuprinzător. Cuvântul este o formă de existență umană care a absorbit toate aspectele acestei existențe în realitatea sa specifică, acționând ca o alteritate adecvată a Universului stăpânit de omenire. La început, desigur, au existat afaceri; dar cuvântul a recreat în sine toată bogăția faptei, parcă ar fi repetat-o într-o altă formă.

O concepție atât de largă și completă a cuvântului face posibilă, sau chiar convingătoare, dintr-un punct de vedere special, să înțelegem natura literaturii, arta cuvântului, în special subiectul însuși al acestei arte.

Spunem că toată arta în general stăpânește, transformă artistic realitatea, obiectivitatea vieții și a naturii. Și acest lucru este cu siguranță corect. În același timp, desigur, fiecare artă recreează viața în forma ei specifică și, în plus, selectează astfel de aspecte ale ei, o cuprinde într-un astfel de aspect care corespunde însuși mijloacelor acestei arte. Muzica ia lumea în ființa ei sonoră, audibilă, pictura prinde formă și culoare etc. Adevărat, există artă care poate recrea viața în întreaga ei ființă - acesta este un teatru care desfășoară lumea acțiunilor, gesturilor, lucrurilor, sunetelor umane. , cuvinte, sintetizarea tuturor celorlalte arte, crearea arhitecturii generale a scenei, pictura decorurilor, elemente de pantomimă și dans etc.

Dar alte arte sunt, parcă, de natură analitică. Astfel, subiectul muzicii este, strict vorbind, bogăția intonațională a vocii umane și, în parte, întreaga lume a sunetelor; subiectul dansului îl constituie gesturile umane, mișcarea generală a corpului (alergare, mers, sărituri etc.) și parțial expresiile faciale; subiect

21*
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sculpturi - aspectul nemișcat al unei persoane, postură, expresia feței etc.

Este adevărat, desigur, că prin stăpânirea acestor „subiecte” speciale toate artele dezvăluie în cele din urmă esența integrală a vieții. Dar această definiție generală, abstractă, nu poate înlocui un studiu concret al naturii fiecărei arte în raport cu subiectul ei specific. A spune că teatrul, muzica și dansul asimilează viața înseamnă a da definiție cea mai abstractă, adică, în special, lipsită de conținut.

Și în studiile cu adevărat serioase despre muzică, de exemplu, vorbim despre un subiect artistic specific. Iată primul exemplu care a venit la îndemână:

„Toate sunt grozave. . . operele muzicale au în mod necesar în sine „intonațiile cotidiene” ale epocii care le-a dat naștere. De aceea contemporanii, recunoscând în aceste intonații „nativ”, „familiar”, „preferat”, acceptă această lucrare prin ele: mai întâi „pe credință”, apoi, treptat, cu ajutorul intonațiilor familiare, ca „călăuze”, urechea construiește o punte pentru a înțelege celelalte „compoziții” ale operei. Și apoi intră în „viața de zi cu zi” noi intonații și judecăți despre lucrările ulterioare. sunt deja construite pe ele. Compozițiile de mare amploare, desigur, nu sunt niciodată îmbrățișate imediat în toată semnificația lor constructivă... Geniul lui Bach, Beethoven, Mozart, Ceaikovski, Verdi într-un sens uimitor al „cantității”, „măsurii”. „și gradul de stilizare, deformare și selecție a intonațiilor cotidiene.

Putem spune asta cu încredere. în acele „intoații domestice” ale epocii, despre care vorbește B. V. Asafiev, într-un fel sau altul, originalitatea vieții epocii este întruchipată - în orice caz, starea sa unică, viața sa spirituală deosebită. Dar aceasta va înlătura toată concretețea analizei, pentru că viața spirituală a epocii a fost întruchipată, până la urmă, în alte arte, în aspectele și manifestările ei cu totul diferite. Rupându-ne de subiectul specific al muzicii, pierdem ocazia de a o înțelege cu adevărat – de a înțelege chiar și în sens pur practic – adică de a percepe pe deplin muzica.

Să ne întoarcem din acest punct de vedere la literatură, la arta cuvântului. Îmi voi exprima imediat concepția sau, mai bine spus, ipoteza mea: subiectul literaturii în sens strict nu este „viața în general”, ci cuvântul, viața cuvântului uman. Maeștri de literatură, traduce artistic tocmai această latură, această formă de existență umană.

* * *

Strict vorbind, nu este nimic nou în acest gând; formulări de acest fel pot fi întâlnite la mulți, mulți filologi și artiști de cuvinte, din antichitate până în zilele noastre.

4 	B. V. Asafiev. Lucrări alese. M., 1957, v. 5, p. 174.
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Dar din mai multe motive, definiția literaturii ca dezvoltare a „vieții în general” este încă mult mai comună. Arta cuvântului apare în teoria general acceptată ca ceva identic - în subiectul său - cu o reprezentație teatrală, deși „viața” este întruchipată aici nu în acțiunea „reală” de pe scenă, ci în cuvinte. Se crede că „subiectul” imediat al artistului cuvântului este scenele de viață, acțiunile, mișcările și însuși aspectul oamenilor, stările și sentimentele lor, lumea exterioară naturală și creată de om etc. Originalitatea artei a cuvântului în comparație cu, să zicem, teatrul este inevitabil epuizat atunci când este chiar în forma sa verbală.

Această concepție despre literatură mi se pare, cu toată prevalența ei, a fi o amăgire care duce în ultimă analiză la o abstractizare extremă a analizei. Este imposibil să nu observăm, de altfel, că o astfel de reprezentare se poate baza, cu păcatul în jumătate, doar pe un singur gen literar – epicul. Ea nu este în niciun caz aplicabilă dramei și lirismului în forma sa pură, pentru că în dramă sunt recreate doar discursurile, doar dialogul5, iar în lirism, de fapt, doar „vorbirea interioară”.

Motivul principal al apariției și stabilității acestui concept se datorează universalității cuvântului, care absoarbe întreaga lume, acționând ca cealaltă ființă a ei, și, pe de altă parte, complexității incomparabile, semnificației profunde a însuși fenomenului de cuvântul, care, după cum am menționat deja, este capabil să joace rolul unei forme cu drepturi depline a existenței umane în general: o persoană trăiește în cuvânt în același mod ca în lumea lucrurilor și a acțiunilor. De aceea, arta cuvântului pare a fi ceva asemănător unui spectacol de teatru, care de fapt recreează complet, „repetă” evenimentul vieții de pe scenă - în corpurile reale, mișcările și vocile actorilor, în decor, dând iluzia unei lumi exterioare reale etc.

Totuși, totul este răsturnat. Căci ideea este tocmai în relația inversă - nu că literatura este capabilă să stăpânească „viața în general” datorită universalității și puterii formei sale verbale, ci, dimpotrivă, că universalitatea și puterea cuvântului însuși, acest lucru realitate specială creată de oameni, face posibilă crearea unei arte cuprinzătoare care are ca subiect nu direct viața însăși, ci cealaltă ființă a ei, cuvântul. Deci, este foarte posibilă o operă literară despre un popor dispărut, despre care să rămână doar dovezi verbale.

Nu este mai puțin caracteristic faptul că există numeroase lucrări remarcabile și chiar mărețe care recreează viața țărilor în care autorii acestor lucrări nu au fost niciodată. Adevărat, dar

5 	Permiteți-mi să vă reamintesc că există drame pentru lectură și drame lirice care sunt lipsite de „acțiune” și sunt în întregime reduse la reflectarea dialogului.
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În ultima vreme, un autor care scrie despre o țară necunoscută lui personal poate folosi un material ilustrativ uriaș și variat. Dar lucrări de acest gen au fost create și într-o perioadă în care acest material era extrem de sărac sau inexistent și artistul se putea baza doar pe cuvânt, doar pe poveștile martorilor oculari. Așa au fost create multe dintre marile lucrări ale Renașterii.

Nu se poate să nu menționăm faptul că mulți artiști importanți și uneori remarcabili ai cuvântului au fost lipsiți de vedere din copilărie. Există mai ales mulți astfel de poeți și scriitori în Orient, unde bolile care afectau vederea erau de natură epidemică până de curând. Este suficient să amintim aici numele a doi mari poeți - arabul al-Maarri și tadjicul Rudaki. „Subiectul” lor era, în virtutea însăși necesității, tocmai viața cuvântului, și nu „viața în general”.

Noțiunea de literatură ca dezvoltare a „vieții în general” cu ajutorul cuvântului se bazează nu pe o supraestimare a posibilităților cuvântului, ci, dimpotrivă, pe subestimarea lor extremă. Căci dacă pornim de la conceptul de cuvânt ca formă cuprinzătoare a existenței umane, în felul său egală cu existența direct practică, corporală, devine evident că implementarea artistică a cuvântului este destul de capabilă să întruchipeze esența integrală a vieții. în manifestările sale cele mai diverse.

Nimeni nu va nega că, să zicem, dansul stăpânește toată diversitatea gesturilor umane (dar nu „viața în general”), iar muzica - bogăția intonațiilor. Cu toate acestea, adevărata natură a literaturii ca stăpânire a implementării artistice a cuvântului este încă ignorată - o natură atât de evidentă în versuri și dramatism, dar inerentă, desigur, epicului, deși într-o formă mai complexă.

S-a spus deja că această natură a fost clarificată într-un fel sau altul de mulți filologi. Mă voi referi cel puțin la lucrarea recentă a lui L. I. Timofeev. El scrie, în special: „Dansul se bazează pe gesturi tipice, pe mișcări tipice ale corpului uman, care în realitate nu sunt efectuate direct în forme specifice, ci sunt caracteristice unei multitudini de astfel de mișcări și gesturi și reprezintă generalizarea lor. și expresie ideală înnobilată. Un cântec de leagăn de Mozart, Ceaikovski, Schubert sau Chopin, dacă este interpretat într-adevăr peste leagănul unui copil, îl va trezi în primul rând, dar este într-adevăr un cântec de leagăn, pentru că este o expresie concentrată a intonațiilor tipice unei mame care cântă peste copil. .

Același fenomen îl întâlnim în versuri, care generalizează și înnobilează multiplele manifestări ale emoționalității din vorbirea umană și le prezintă într-o definiție.

forme tipice divizate, la fel de diverse precum este însăși vorbirea umană.”5

Deci, dansul este o „generalizare”, „tipificare”, „idealizare”, adică implementarea artistică a gesturilor umane, a muzicii - intonații, a poeziei - discursurilor, a cuvintelor. Nu se poate, desigur, să tacă în legătură cu faptul că L. I. Timofeev nu este în întregime consecvent. Lui i se pare că, definind poezia ca reflectare artistică a vorbirii, se pare că privăm arta cuvântului de conținutul său interior. Prin urmare, el prevede imediat: „Este clar că în vers această condensare a proprietăților vorbirii... nu se realizează direct, ci în legătură cu acele personaje care se realizează prin ea, a căror vorbire exprimă acele proprietăți pe care poetul le consideră. tipic pentru o persoană. Versul... este motivat... de acele personaje care sunt înfățișate de poet cu ajutorul lui ”(ibid.).

În primul rând, atât în dans, cât și în muzică anumite personaje sunt, desigur, întruchipate; dar acest lucru nu înlătură faptul că subiectul direct al dansului și al muzicii sunt gesturile și intonațiile umane. În al doilea rând, o persoană nu este pur și simplu exprimată „cu ajutorul” unui cuvânt. El este capabil să „trăiască” în cuvânt. Cunoscând doar cuvintele unei persoane, o putem înțelege nu mai puțin profund și adevărat decât cunoașterea acțiunilor sale.

De aceea poezia nu este „cuvântul plus personajul”, ci cuvântul în care trăiește personajul. Transformarea artistică a cuvântului se realizează în poezie nu „în legătură” cu unele personaje presupuse separate de acesta, nu indirect, ci direct, deoarece în viața reală cuvântul este una dintre principalele forme de ființă a caracterului. Dacă vorbim despre personajul „liric” (și L. I. Timofeev înseamnă doar întruchiparea poetică a experiențelor), atunci cuvântul este chiar doar forma principală, principală a ființei sale, cea mai deplină manifestare a esenței interioare, „lirice” a om. Nu poate exista nicio îndoială că lirica, în orice caz, stăpânește artistic cu precizie și numai cuvântul.

* * *

În legătură cu aceasta, nu putem decât să ne oprim pe încă o parte a problemei. Spunem că subiectul imediat al literaturii este cuvântul. Dar care este relația dintre aceasta și propoziția general acceptată că cuvântul (sau, așa cum se spune mai des, limba) este materialul literaturii, că forma obiectivă a literaturii este și rezultatul transformării cuvântului?

Acest lucru nu numai că nu contrazice considerentele de mai sus, dar le și întărește. Căci aici este revelat în dei

6 	L. I. Timofeev. Eseuri despre teoria și istoria versurilor rusești. M., 1958. p. 110.
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Într-o lumină pozitivă, însuși pământul unității organice a conținutului și formei literaturii. Pentru literatură, cuvântul acționează atât ca o formă a existenței umane, care este subiectul direct al implementării artistice, cât și ca atare, acea realitate din care este creat însuși corpul operei.

De aici, în special, rezultă concluzia că literatura nu este cuvântul, chiar dacă doar din punct de vedere pur formal. Realitatea obiectivă a unei opere literare este un fenomen specific al artei, nu al vorbirii. Căci implementarea artistică a cuvântului nu poate fi identică cu subiectul și materialul său.

Această propoziție, deși fără fundamentarea dată aici, a fost exprimată în lucrarea mea Discursul artistic ca formă a artei cuvântului.7 8 Este foarte interesant de observat în această privință șirul paradoxal de gândire conținut în această lucrare. . Obiectând teza mea principală că forma literaturii nu este vorbirea în sensul propriu, VD Levin încheie exprimând o idee care înlătură în esență toate obiecțiile sale.

El susține că, dacă limbajul în sensul propriu „acţionează ca un sistem de semne, ca un semnal în raport cu realitatea”, atunci „întruchiparea sa artistică (limbajul, - V. K.) în literatură este deja un semn al unui semn, un semnal al un semnal mai degrabă decât o realitate imediată”?

Este evident că însuși punctul de vedere pe care am încercat să-l susțin și care în prezent, după cum se spune, este în aer, trăiește deschis sau latent în foarte multe lucrări filologice, este exprimat aici într-un mod diferit. Dar, luând acest punct de vedere, V. D. Levin subminează în mod clar fiecare teren sub ideea literaturii ca varietate de vorbire - chiar dacă este o varietate profund particulară. Căci semnul altui semn nu poate fi omogen cu acest alt semn. Este, fără îndoială, un fenomen fundamental diferit.

În terminologia la modă, arta cuvântului poate fi definită ca „marca mărcii”; Prefer să vorbesc despre implementarea artistică a cuvântului în literatură. Dar într-un fel sau altul, problema „literaturii și cuvântului” apare ca o problemă metodologică de o importanță capitală. Înțelegerea faptului că subiectul imediat (și nu doar materialul) al literaturii este cuvântul în sensul cel mai larg și profund al acestui concept, Cuvântul cu majusculă, este o condiție necesară pentru un studiu cu adevărat științific, concret al literaturii.

7 	Vezi: Teoria literaturii. Principalele probleme în acoperirea istorică. Stil. Muncă. dezvoltarea literară. M., 1965, p. 234-264.

8 	V. D. Levin. În apărarea regelui. Discurs rusesc, 1967, nr. 1, p. 27-28.

B. Neînceput

LIMBA LITERARĂ RUSĂ: PROBLEME ȘI SARCINI ALE STUDIULUI EI

Academicianul V. V. Vinogradov, mai mult decât oricine altcineva, a muncit din greu pentru a studia istoria limbii literare ruse și problemele legate de această istorie. Cercetările sale în acest domeniu sunt numeroase, originale și mereu interesante. Și nu este vina lui dacă nu există încă o viziune unică asupra originii limbii literare ruse și rămâne încă controversată. În sine, acest fapt este mai degrabă încurajator, deoarece în știință nu există nimic mai fructuos decât dezacordul, desigur, dacă nu depășește limitele obiectivității științifice și ale eticii.

Autorul acestui articol a apreciat întotdeauna foarte mult lucrările lui V. V. Vinogradov despre istoria limbii literare ruse, chiar dacă uneori a trebuit să nu-și împărtășească pe deplin opiniile. În această colecție jubiliară, el ar dori, fără nicio polemică, să rezumă câteva rezultate ale stării actuale a științei limbii literare ruse. Acest articol nu pretinde a fi mai mult.

Principala și, în esență, singura problemă serioasă a limbii literare ruse, în trecut și în prezent, este corelarea în ea a elementelor ruse și slavone bisericești. Această problematică specifică a limbii literare ruse, în care se deosebește de toate celelalte limbi slave, este recunoscută de toți și, aparent, nu ridică obiecții. Dar orice încercare de a explica istoric această problemă întâmpină invariabil controverse.

Limba slavonă bisericească veche, în versiunea sa ulterioară, bulgară, a fost acceptată cu blândețe de către biserica din Kiev și Novgorod Rus la sfârșitul secolului al X-lea, așa cum a fost acceptată în uz bisericesc de către restul slavilor - din sud și vest. . Dar printre slavii occidentali - cehi și polonezi - rolul vechii limbi slavone bisericești a fost de scurtă durată și, se pare, nu a depășit biserica.
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În rândul slavilor de est și de sud, această limbă slavonă veche a devenit un mijloc de exprimare a întregii activități spirituale - teologie, filozofie, știință și literatură, adică a devenit ceea ce se numește în mod convențional limba literară în sensul larg al cuvântului. Comunitatea de secole a limbii literare, cu toate diferențele din istoria politică, culturală și lingvistică a slavilor estici și sudici, mărturisește, fără îndoială, meritele și avantajele limbii slavone bisericești vechi față de limbile și dialectele locale. Și totuși, aceste limbi locale nu au rămas doar orale: de la bun început au fost scrise în ele texte cu caracter utilitar, adică juridic și administrativ.

Existența în rândul slavilor de est și de sud timp de multe secole a două limbi scrise cu funcții diferite - slavona bisericească (cum este de obicei numită limba slavonă bisericească veche a unei ediții ulterioare) și propria sa națională - este binecunoscută și nu provoca controverse. Singurul lucru care poate și ar trebui să ridice o obiecție este atribuirea unei etichete literare limbajului utilitar – juridic și administrativ. O singură limbă presupus literară ar putea prezenta două variante: livrescă și de afaceri. Totuși, această nefericită confuzie terminologică, care a înflorit mai ales în anii 1940 și 1950, a devenit din ce în ce mai puțin frecventă în ultima vreme și, sperăm, va fi în cele din urmă abandonată.

O altă problemă este mai complexă: limba națională, în acest caz rusă (voi lăsa deoparte alte limbi slave de est și slave de sud), poate îndeplini, pe lângă funcțiile juridice și administrative, și o funcție literară, cu alte cuvinte, dacă a existat alături de limba literară slavonă bisericească și limba literară rusă? Într-adevăr, datorită apropierii morfologice a limbilor slave de est și slavona bisericească în perioada Kievană, acestea puteau fi amestecate relativ ușor, mai ales în genurile literare inferioare precum cronicile și pelerinaje, atât de mult încât uneori este dificil de determinat. dacă un anumit pasaj literar este scris în slavonă bisericească rusificată sau rusă slavonă (părțile neliterare ale analelor sunt scrise, desigur, în rusă sau, mai degrabă, în limba slavă de est). Cu toate acestea, această problemă este relevantă doar pentru perioada Kievană: pătrunderea elementului rus în limba literară slavonă bisericească a fost oprită la sfârșitul secolului al XIV-lea. renașterea limbii slavone bisericești, cunoscută sub numele nu în întregime exact de „a doua influență slavă de sud”. Nu numai că a reînviat gramatical (adică a revenit la origini), a îmbogățit vocabularul și a rafinat sintactic limba slavonă bisericească, dar a deschis astfel abisul dintre ea și limba rusă, atât în forma sa orală, cât și în cea scrisă. Timp de două secole și jumătate, limba literară s-a dezvoltat în general sub semnul așa-numitei „împletire a cuvintelor”,
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dacă nu întotdeauna în formele sale extreme. În această perioadă Moscova - de la al XV-lea până la mijlocul secolului al XVII-lea. - nu mai este necesar să vorbim despre existența unei limbi literare ruse care este diferită de slavona bisericească. Dar ar putea avea loc, desigur, pătrunderea, uneori semnificativă, a elementului rus în limba literară slavonă bisericească, ceea ce însă nu a transformat încă limba literară slavonă bisericească în rusă. Din păcate , naturii limbii slavone bisericești târzii și relația ei cu elementul rus nu i sa acordat încă atenția cuvenită.

Secol de la mijlocul secolului al XVII-lea până la mijlocul secolului al XVIII-lea. este decisiv pentru limba literară rusă modernă. Faptul că această limbă s-a format în acest secol nu pare să stârnească controverse, la fel cum nu există nicio îndoială că de acum înainte această limbă unică a preluat funcțiile atât ale limbilor literare slavone bisericești, cât și ale limbilor neliterare de afaceri. Dar cum a decurs însuși procesul de formare a acestei limbi literare unificate rămâne încă neclar. Că acest proces nu a mers în linie dreaptă, a fost bogat în abateri și uneori a procedat, dacă nu haotic, atunci cel puțin la întâmplare, există dovezi și dovezi pentru acest lucru. Dar până acum, destul de ciudat, întrebarea cardinală nu a fost încă rezolvată: cine au fost destinatarii acestei noi limbi, mai mult, cine au fost părinții ei? Expresia că a existat o fuziune a ambelor limbi scrise, care a dat o a treia limbă - limba rusă literară modernă - nu este altceva decât o metaforă care explică esența problemei la fel de puțin ca toate celelalte metafore mai mult sau mai puțin spectaculoase care odată împodobit istoria limbii. Nu există contopire a limbilor, la fel cum nu există contopire a râurilor: un râu se varsă în altul, o limbă o absoarbe pe alta.

Aceasta ne aduce la întrebarea centrală de care depinde întregul concept al originii și istoriei limbii literare ruse: cine a absorbit pe cine sau, pentru a spune ceva mai puțin energic, a absorbit pe cine? Teoretic, pot exista două răspunsuri opuse la această întrebare; Aproape ambele răspunsuri au fost date.

Cel mai simplu și mai ușor de fundamentat este conceptul de absorbție a limbajului rusesc de afaceri și colocvial în limba literară slavonă bisericească, deoarece nu implică nicio ruptură în tradiția scrisă. Doar că limba slavonă bisericească literară, care de la bun început și-a rusificat fonetica (ceea ce era inevitabil), s-a rusificat, cu puține excepții, în cursul secolului al XVII-lea. și morfologia ei, sintaxa propoziției continuă să fie în mare parte slavonă bisericească în simbioză naturală cu construcțiile sintactice franceze adoptate în secolul al XVIII-lea: nu trebuie să uităm că din punct de vedere sintactic ambele limbi – slavona bisericească și franceza – revin la un singur clasic.
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tradiție cehă. Elementele sintactice rusești funcționează în principal la nivelul inferior al frazelor. Această problemă complexă, din păcate, este încă prea puțin dezvoltată.

Fonetica, morfologia și sintaxa sunt sisteme închise care de obicei rezistă hibridizării. Vocabularul este un sistem deschis care absoarbe cu ușurință o mare varietate de elemente. Prin urmare, nu trebuie să ne mire că limba literară a absorbit atât de ușor elementele rusești, care au intrat în cele mai diverse relații lexicale și stilistice cu baza slavonă bisericească, îmbogățind astfel vocabularul. Pătrunderea ușoară a cuvintelor rusești a fost mult facilitată de prezența unui număr imens de cuvinte comune slavonei bisericești și rusului („proviziunile rusești slave” ale lui Lomonosov), care serveau drept punte între ambele limbi. Oricât de ciudat ar părea, întrebarea acestor cuvinte generale, atât de clar pusă de Lomonosov, nu a mai fost dezvoltată. Fără decizia sa, însă, nu se poate înțelege pe deplin originea limbajului literar.

Este caracteristic că în prima jumătate, oarecum haotică, a secolului al XVIII-lea. limba literară slavonă bisericească a început să absoarbă cuvintele rusești foarte rapid și nu atât din limbajul scris de afaceri, cât din vorbirea colocvială. Multe dintre cuvintele colocviale rusești care au inundat limba literară din această perioadă au fost ulterior îndepărtate din aceasta, deoarece nu și-au mai găsit sprijin în practica vorbirii la sfârșitul secolului al XVIII-lea, când rușii educați au adoptat limba literară ca limbă vorbită. Această transformare a limbii vorbite îl așteaptă încă pe cercetătorul său. Dar este deja clar acum că a avut consecințe extrem de importante și anume: baza slavonă bisericească, limitată până atunci doar de granițele limbii literare scrise, a devenit proprietatea și a limbii vorbite vii, închizând sau cel puțin făcând este foarte dificil pentru elementele vorbirii dialectale și în orice caz lipsind aceste elemente de orice prestigiu. Această extindere a bazei slavonei bisericești a limbii naționale ajută la o mai bună înțelegere a continuității și vitalității tradiției slavonei bisericești în vocabularul rus și, în special, în formarea cuvintelor ruse. Una dintre pietrele de poticnire în lexicologia rusă au fost noile cuvinte slavone bisericești, care au fost create din abundență în secolele al XIX-lea și al XX-lea. și încă fiind creată. Teza continuității tradiției slavone bisericești a limbii literare ruse elimină cu ușurință dificultatea înțelegerii și clasificării unor astfel de cuvinte: atât cuvintele vechi, cât și cele noi din slavona bisericească sunt un produs normal al dezvoltării organice a limbii literare ruse. De-a lungul istoriei sale, ei au fost întotdeauna acasă.
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În ciuda simplității și a avantajelor istorice neîndoielnice, conceptul de origine slavonă bisericească a limbii literare ruse nu este, totuși, general acceptat și nici măcar dominant. Se pare că există două motive pentru aceasta. În primul rând, caracterul rus al morfologiei limbii literare, deși nu este greu de demonstrat că acest caracter a fost realizat prin rusificarea treptată a sistemului slavon bisericesc. În al doilea rând, și acesta este poate cel mai important lucru, conceptul de slavon bisericesc impune respingerea ideii obișnuite a limbii literare ca ieșind din dialectele populare și bazându-se pe ele. Astfel, restul limbilor literare slave au apărut cu adevărat și este dificil pentru gândirea științifică să abandoneze schema tradițională în raport cu limba literară rusă. Prin urmare, conceptul de limbă literară rusă este încă popular, conform căruia elementele slavone bisericești sunt recunoscute doar ca împrumuturi, suprapuse pe baza populară originală. Acest concept este mult mai greu de fundamentat. Presupune o ruptură în tradiția culturală, întrucât acceptă tacit teza înlocuirii limbii literare slavone bisericești cu limba literară rusă, fără a explica, totuși, când și în ce împrejurări limba rusă, care nu era o limbă literară în Rus' moscovit, a devenit în secolul al XVIII-lea. De asemenea, ocolește o categorie extrem de importantă precum cuvintele comune slavonei bisericești și ruse. Nici nu poate explica în mod satisfăcător vitalitatea elementului slavon bisericesc în limba rusă, nu numai pur literar, ci și colocvial. Limbile literare ucrainene și sârbă, care s-au dezvoltat într-adevăr pe o bază populară, s-au eliberat de elementele slavone bisericești. Deci, de ce limba literară rusă nu este scutită de ea, dacă a crescut și pe o bază populară? Este lesne de înțeles că este greu ca această concepție să scape de reproșul de a fi antiistoric.

Slăbiciunea evidentă a acestui concept, pe de o parte, și nedorința de a recunoaște originea non-rusă a limbii literare ruse, pe de altă parte, au dat naștere unei soluții de compromis, conform căreia limba literară își datorează originea în egală măsură. atât limbile rusă, cât și slavona bisericească. Nu este cazul să subliniem că o asemenea soluție, care nu explică deloc istoria limbii literare, suferă de defectul tuturor așa-ziselor soluții solomonice: este iremediabil mecanicistă.

Mai devreme sau mai târziu, originea limbii literare ruse va fi clarificată nu prin preferința a priori pentru unul sau altul, ci ca urmare a unei cercetări istorice minuțioase, al căror exemplu poate fi lucrările lui V. V. Vinogradov.
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HA Meshchersky

PENTRU STUDIUL LIMBAJULUI SCRIERII DE LA MOSCOVA TIMPURIE

În articolele noastre dedicate cunoscutei Inscripții de pe lista Evangheliei din Siya Aprakos (BAN, Arh. Camera Nr. 338), care conține Lauda Marelui Duce Ivan Kalita, s-a atras atenția asupra importanței studierii acestui monument al timpurii. Scrisul de la Moscova, care este exact datat 25 februarie 1340 și este poate singura lucrare a literaturii antice ruse care a fost păstrată în autograf din perioada inițială a dezvoltării sale până în prezent.1

În lucrările noastre anterioare, a fost clarificat fondul de cotații folosit de autorii Înregistrării și care îl leagă cu tradițiile Rusiei Kievene și Vladimir-Suzdal din secolele XI-XII. Scopul acestei note este de a dezvălui trăsături individuale ale limbajului și stilului din monument, care nu a atras încă atenția cercetătorilor. În același timp, ne vom referi la textul Înregistrării privind publicarea noastră în al doilea dintre aceste articole cu următoarele simboluri: a, b, c, d - coloanele din față și din spate ale foii 216 a manuscrisului; cifrele arabe de după literă indică ordinea rândurilor din coloană.

Manuscrisul Evangheliei de la Siisk în ansamblu și Înregistrarea noastră sunt de obicei menționate în manualele despre gramatica istorică a limbii ruse ca dovadă a akanyei în dialectul Moscovei în prima jumătate a secolului al XIV-lea.1 2 Cât de legitim poate acest lucru fi?

I. I. Sreznevsky, care a publicat Înregistrarea în 1879, a sugerat dacă ortografia „în pământul pustiu” (a, 14-15) nu poate fi considerată o greșeală de tipar, în loc de cărțile „pustii.” ale profetului Ezechiel. Comparațiile cu sursa au arătat că Înregistrarea nu îl citează textual, ci prezintă liber un context destul de larg.4 Cu toate acestea, cuvintele și expresiile individuale din Înregistrare găsesc paralele directe în textul cărții biblice. În special, epitetul „abandonat” apare în mod repetat de-a lungul celor 26-33 de capitole din Ezechiel:

1 	N. A. Meshchersky. 1) La datarea „Lauda lui Ivan Kalita”. Buletinul Universității de Stat din Leningrad, 1967, nr. 2, p. 137-139; 2) La studiul scrisului timpuriu de la Moscova. Sat: Studiul limbii ruse și studii sursă, M., 1969, p. 93-103.

2 	A. I. Sobolevsky. Prelegeri despre istoria limbii ruse. Ed. 4. M., 1907, p. 76; M. A. Sokolova. Eseuri despre gramatica istorică a limbii ruse. Ed. Universitatea de Stat din Leningrad, 1962, p. 66 etc.

3 	I. I. Sreznevski. Informații și note despre monumente puțin cunoscute și necunoscute. SPb., 1879, nr. 86, p. 145, nota.

4 	N. A. Meshchersky. Despre studiul scrisului timpuriu de la Moscova, p. 100.
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când vei da acea cetate, o vei goli, dar cetățile nu sunt locuite sub nicio formă” (cap. 26, p. 18); „locuirea în locurile pustii de pe pământul Jelevului, prostia” (cap. 33, art. 24); „Este ca și cum ai cădea cu o sabie existentă în cei părăsiți” (cap. 33, v. 27), etc. 5

Deoarece participiul „golit” se găsește adesea în sursa citată, ar trebui să presupunem că acesta a fost cuvântul pe care scribii, autorii „Laudei”, l-au avut în vedere. Astfel, presupunerea lui I. I. Sreznevsky ar trebui respinsă, iar ortografia „a” în loc de „o” în acest caz nu este o greșeală de tipar, ci o substituție fonetică. Întrebarea dacă această ortografie reflectă într-adevăr akanye de la Moscova în varietatea sa, care este reprezentată, de exemplu, în pronunția ortoepică rusă modernă, necesită, fără îndoială, mai multe cercetări istorice și fonologice speciale și nu poate fi rezolvată în cadrul acestei note.

De un interes considerabil este ortografia „prinț, mare” (b, 17) cu „sclav mare” (d, 4). În prima ortografie, este tentant să vedem un anumit prototip al pronunției ortoepice „vechea Moscova” cu o lipsă caracteristică de înmuiere a consoanei back-linguale înainte de flexiunea numelor - blames, cazul masculin singular al adjectivelor. Dar chiar și în acest caz, ar fi rezonabil să ne abținem pentru moment de la orice concluzii fonetice istorice prea simple.

Ortografia „ѣ” găsită de trei ori în monumentul nostru în locul etimologicului „M” (iotizat „a”) sau „fa” (iotizat mic yus) merită o atenție profundă. Să le cităm pe toate: „scrieri divine” – vin. pad. mijloc, gen pl. numere (b, 20); „Iubește și ține” - un participiu scurt soț. fel de unitate numere (în, 20); „amintește-ți” - același (r, 8). Fenomene grafice similare se observă în monumentele versiunii bulgare a limbii slave vechi deja din secolul al XI-lea. Exemple în manuscrisul apostolului Enin: „Masopostnaѣ” - vm. „post de carne” (l. Za, p. 7); „idolog” vm. „idolatru” (l. 36, p. 5-5); „a face pe plac” - vm. „vă rog” (l. 3b, p. 11); „raz-rѣite” - vm. „descărcare” (l. 4a, p. 9); „Faptele lui Dumnezeu” - vm. „Fapte ale lui Dumnezeu” – vin. pad. pl. numere de medie, gen (ibid.) și multe altele. altele6

Se crede pe scară largă că astfel de ortografii pătrund în scrierea rusă abia de la sfârșitul secolului al XIV-lea, în legătură cu așa-numita „a doua influență slavă de sud”.7 Cu atât mai remarcabil.

5 	Textul cărții lui Ezechiel este citat din manuscrisul Profețiilor explicative, GPB, Kir.-Bel. — Nr. 9/134, secolul XV, ll. 225 rpm, 242, 242 rpm

6 	Citate din Apostolul Enin sunt date conform cărții: K. Mirchev, Chr. coduri. Apostol Eninsky, vechi monument bulgar din secolul al XI-lea. Sofia, 1965, p. 1, 18, 19, 21 etc.

7 	A. I. Sobolevsky. Literatura tradusă a Rusiei Moscovite. M., 1903, p. 4.
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pentru a observa astfel de fenomene grafice în Înregistrarea, realizată, fără îndoială, de scribii ruși în prima jumătate a aceluiași secol.

Acest fapt nu permite, în primul rând, să se schimbe granița inferioară cronologică a procesului istoric numit cu o jumătate de secol mai devreme și, în al doilea rând, să-l recunoască ca ia naștere nu atât sub influența influențelor externe asupra limbii ruse, ci ca un rezultat al unor cauze interne?

Dintre fenomenele de sintaxă notate în monument, sintagma „poruncește sclavului să bată” atrage atenția asupra ei (a, 10). Astfel de fraze parataxice nu sunt neobișnuite în monumentele scrise rusești antice din secolele XIV-XVII, precum și în folclor.8

Fenomenul sintactic cel mai caracteristic pentru stilul monumentului ni se pare a fi cazuri frecvente de folosire a sintagmelor participiale independente de membrul principal al propoziției cu „dativ independent” în partea centrală, panegirică a Înregistrării: ) la esti sidat. ouchnyu bzhe (s) tvenny (x) cuvântul o (t) alunga-l ca o sursă de mare curent. lipirea blgch (s) tivykh în oamenii lui de stat. erezii fără Dumnezeu care au încetat sub puterea lui, multe cărți scrise din porunca lui” (c, 1-15).

În total, în monumentul nostru notăm șase astfel de construcții sintactice independente la rând. O astfel de grămadă de fraze izolate conferă stilului întregii Înregistrări o exaltare solemnă și un panegirism. Și aceasta este recunoscută pe bună dreptate ca una dintre trăsăturile izbitoare și vizibile ale „stilului decorat” al „cuvintelor de țesut”, care a devenit stilul dominant pentru literatura oficială de la Moscova în secolele XV-XVII.

Să citam ca exemplu o construcție apropiată ca stil și compoziție, constând tot din șase fraze participiale independente, conform textului celei de-a doua ediții a Vieții lui Mihail Klopsky (1485-1504): și rugăciunea pentru întreaga lume, și pentru afirmarea credinței ortodoxe și pentru păstrarea orașului și a sfântului locaș, dimineața cânt dimineața și la al IX-lea cânt al maicii Domnului bga măreț, aceluiași preot călugăr Macarie cenzurez templu.

Exemple de astfel de construcții pot fi date din multe opere literare din aceeași epocă.

Astfel, Intrarea din 1340 cu Lauda lui Ivan Kalita, conform reminiscențelor literare folosite în ea, este legată de tradițiile epocii anterioare, dar în anumite privințe

8 	L. V. Savelyeva. Pe două tipuri de conexiune parataxică în limba rusă veche (pe baza monumentelor scrise din secolele XV-XVII și a documentelor folclorice). Buletinul Universității de Stat din Leningrad, nr. 8, 1963, p. 72 și urm.

9 	Povestea vieții lui Mihail Klopsky. M.-L., 1958, p. 112.

limba și stilul, se apropie de perioada următoare în dezvoltarea limbii ruse și a literaturii ruse. Ea deschide, parcă, o etapă ulterioară în dezvoltarea genului panegiric, care a devenit atât de răspândit în literatura moscovită în legătură cu înflorirea unui stat centralizat sub stăpânirea marilor duci moscoviți în secolele XV-XVI.

M. A. Sokolova

LA ÎNTREBAREA DESPRE SLAVISME

Strâns legată de problema slavonismului bisericesc sau pur și simplu slavismului este problema naturii limbii ruse, nu numai a celor mai vechi monumente originale ale noastre, ci și a vieții viitoare a limbii noastre și chiar a naturii limbii literare moderne. .

Această problemă nu a fost atât de dureroasă și relevantă de mult timp, doar că în ultimele decenii a devenit extrem de acută. De aceea, în ultimii ani a atras atenția lingviștilor nu doar din țara noastră, ci și din străinătate.

Să ne referim pe scurt la istoria acestei probleme. Chiar și la sfârșitul secolului al XIX-lea. Academicianul I. I. Sreznevsky în lucrarea sa „Gândiri despre istoria limbii ruse și a altor dialecte slave”1 și-a exprimat părerea despre limba noastră. El credea că limba rusă la origine (cursivele mele - M.S.) era limba slavonului bisericesc vechi. În această afirmație, probabil că ar trebui să ținem cont de cuvintele „la originea sa”, deoarece aici ne referim la perioada în care slavii răsăriteni au primit scris de la un popor strâns înrudit cu ei. Această limbă scrisă slavonă veche, adică bulgară veche, și cărțile ei bisericești, care au fost necesare în legătură cu adoptarea creștinismului, ar putea fi probabil numită literară, mai ales că era atât de apropiată și atât de înțeleasă de poporul rus. Și scrierea în aceeași perioadă a fost folosită cu pricepere pentru a consolida normele legislative existente în uzul oral, așa cum demonstrează un astfel de monument precum Russkaya Pravda, care, desigur, își are rădăcinile în perioada pre-alfabetizată. Afirmația lui I. I. Sreznevsky nu a fost susținută de nicio dovadă convingătoare. Cu toate acestea, trebuie să ne gândim că a fost într-o oarecare măsură acceptat de academicianul A. A. Shakhmatov. Este posibil ca, pe această bază, declarațiile sale despre limba literară rusă să fie atât de ciudate și uneori contradictorii.

1 	I. I. Sreznevski. Gânduri despre istoria limbii ruse și a altor dialecte slave. SPb., 1887, p. 76.

22 Poetica și stilistica literaturii ruse
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O acoperire excepțional de scurtă, dar extrem de clară a declarațiilor lui A. A. Șahmatov din 1899 până în 1920 este oferită într-un articol foarte valoros și necesar al academicianului V. V. Vinogradov „Despre noi cercetări asupra istoriei limbii literare ruse”.2 Îmi permit să mă opresc. pe o declarație a lui A. A. Shakhmatov, cu care a fost dificil să fiți de acord chiar și în trecutul îndepărtat. Deci, în cartea „Eseu asupra limbii literare ruse moderne”, după o listă lungă de vocabular cu disonanță (cum ar fi breg, dușman, capitol etc.) și o listă la fel de lungă de sufixe -ani-e, -eni-e , -ost, - st in, tel și chiar sufixul participiilor trecute. temp. acţiune, gaj -eu¿ (-вш), formaţiuni cu care consideră slavisme, Şahmatov scrie: „Din propunerea de revizuire a slavonismelor bisericeşti în limba literară modernă, se vede că în compoziţia sa modernă rămâne pe jumătate, dacă nu. mai mult, slavonă bisericească.”3

În mod conștient, aici nu vorbesc despre slavisme fonetice, adică combinații de zhd în loc de zh și u în loc de h etc. Utilizarea cu pricepere a acestora de către strămoșii noștri îndepărtați va fi discutată mai jos.

Trebuie să ne gândim că, dacă nu ar fi fost moartea timpurie a lui A. A. Șahmatov, atunci probabil că și-ar fi schimbat punctul de vedere asupra naturii limbii literare ruse.

Cel mai apropiat student al lui A. A. Shakhmatov, S. P. Obnorsky, nu a putut fi de acord cu punctul de vedere al profesorului său și a decis să examineze limba monumentelor noastre originale timpurii în modul cel mai detaliat, având în vedere că „limba literară rusă din perioada mai veche a fost nu supus unor cercetări speciale.” 4 Din 1934 S. P. Obnorsky studiază cu atenție 4 texte antice (Adevărul rusesc, Lucrările lui Vladimir Monomakh, Rugăciunea lui Daniil Zatochnik și Cuvântul despre campania lui Igor), publică articole și, în cele din urmă, în 1946, lucrarea sa „ Eseuri despre istoria limbii literare ruse” este publicată perioada mai veche”. O analiză a limbii acestor monumente, adică a datelor foneticii, morfologiei, sintaxei și vocabularului lor, îi permite să concluzioneze că limba acestor texte este primordial rusă, adică slava estică, originală și bogată. De la apariția acestei cărți au apărut două puncte de vedere, două posibilități de determinare a istoriei formării limbii noastre. De aici cele două tabere de lingviști. Unii consideră rolul limbii slavone vechi ca fiind mai mult decât semnificativ și cred că el a fost cel care a stat la baza limbii noastre literare. Alții recunosc originalitatea și originalitatea limbajului lor, cred că lexical

2 	V. V. Vinogradov. Despre noi cercetări despre istoria limbii literare ruse. Întrebări de lingvistică, 1969, nr. 2, p. 3-18.

3 	A. A. Şahmatov. Eseu despre limba literară rusă modernă. M.. 1925, p. 19 și urm.

4 	S. P. O b n o r s k i y. Eseuri despre istoria limbii literare ruse din perioada mai veche. Moscova, 1946, p. 3.
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Inovaţiile slavismelor nu au făcut decât să îmbogăţească limba noastră literară.

Colegii noștri din străinătate manifestă și ei un interes puternic pentru această problemă. Astfel, o poziție deosebită este luată de profesorul cehoslovac A.V. manuale despre gramatica istorică a limbii ruse scrie: „Ipoteza lui S.P. Obnorsky, populară în anii ’40 și ’50, despre existența limbii literare ruse a celei mai vechi formații este pe bună dreptate infirmată.”5 Cu toate acestea, nu există nicio infirmare în acestea. manuale. Ei pur și simplu afirmă un alt punct de vedere existent. Ar trebui acordată mult mai multă atenție declarațiilor lui B. O. Unbegaun. În articolul său „Le russe littéraire, est-il dórigine russe?”6 el scrie că limba rusă este slavona bisericească, că a devenit limba literară a zilelor noastre, că elementul viu al limbii ruse a pătruns slab în ea. . El crede că vocabularul cu sufixe slave vechi boală, calitate, exterminator și o serie de alte cuvinte sunt slavisme. În același articol, el notează că rușii „foloseau două limbi scrise: una clericală, care era de origine locală, și o limbă literară, de origine slavă”. Această afirmație nu poate fi numită reușită. Probabil că nu ar trebui să vorbim despre două limbi scrise, ci despre două stiluri de limbaj. În lucrările de gen înalt, slavismele și chiar formele lor mai arhaice au fost folosite în număr mai mare pentru a da înălțime; în alte lucrări sunt puţine sau deloc slavisme. Această afirmație a lui B. O. Unbegaun ridică întrebarea ce ar trebui să investim în conceptul de limbă literară. Acest subiect îi îngrijorează pe toți lingviștii, atât pe ruși, cât și pe slavi. Nu întâmplător i-au fost dedicate o serie de rapoarte la cel de-al IV-lea Congres al slaviștilor. Cu privire la această problemă, declarațiile profesorului G. I. Kolyada și ale profesorului L. M. Shakun au fost deosebit de valoroase: au recunoscut limba literară rusă din perioada mai veche.7

Limbajul monumentelor noastre originale, atât din perioada timpurie, cât și din cele ulterioare, acoperă diverse teme serioase, este de înțeles de toată lumea și toate acestea dau motive să-l recunoaștem ca literar și în același timp primordial și original.

Declarațiile ciudate ale lui B. O. Unbegaun despre baza slavonă bisericească a limbii literare ruse au provocat remarci și obiecții corecte. Extrem de clar si in acelasi timp pe scurt a vorbit despre ei cel mai mare specialist in domeniul Rus'

5 	A. V. Isachenko. Întrebări de lingvistică, 1965, nr. 4, p. 130.

6 	V. O. U nb e gau n. Le russe littéraire, est-il dorigine russe? Revue des études Slaves, V. 24, 1960.

al VII-lea 	Congres Internațional al Slaviștilor. Materiale de discuție. T. II, M., 1962, p. 155-156.
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academicianul VV Vinogradov în articolul său citat mai sus. Declarațiile lui G. Hüttl-Worth, profesor la Universitatea din California, G. Hüttl-Worth, sunt apropiate de punctul de vedere al lui B. O. Unbegaun, care crede că la baza limbajului nostru literar este limba slavonă bisericească veche. Ea pare să fie convinsă de acest lucru de slavisme morfologice, adică de formațiuni cu sufixele corespunzătoare. Afirmațiile profesorului Hüttl-Worth despre „pur și simplu slavonisme” și „neoslavonisme” nu ni se par a merita o atenție specială, dar observația ei că problema slavismelor necesită cercetări suplimentare este extrem de justă.

Articolul lui VV Vinogradov și această remarcă oferă motive pentru a atinge acest subiect și împărtășesc câteva considerații.

V. V. Vinogradov a vorbit bine despre convenționalitatea termenilor slavism sau slavonism bisericesc și despre diferențierea insuficientă a acestor concepte încă din 1946.9

Probabil, atunci când studiem slavismele, soarta și rolul lor în limba noastră, ar fi indicat să le împărțim în trei grupe și să le studiem pe fiecare separat. Slavismele fonetice sunt una (cum ar fi vrăjmășia, speranța, o peșteră etc.), iar cele morfologice (rezidentul, suferința, slăbiciunea etc.) sunt alta; o grupă specială ar trebui să fie formată din vocabular cu combinații non-vocale (grindină, dușman, timp). În ceea ce privește slavismele fonetice, ele ar trebui abordate din punctul de vedere al folosirii lor abil ca sinonime stilistice. Iată câteva ilustrații ale acestei poziții. Să ne oprim asupra folosirii substantivului noapte în cele două variante ale sale. Desigur, în textele pur ecleziastice sau cele legate de eclezialitate, există o variantă slavă a nopții: dacă ar veni stăpânul templului în K ^ f ^ noaptea hoțului... (O. E., Mat. XXIV- 43); Și cine vine chiar în această noapte (Nest. Zhit. Feod. 13, 11); Întins peste noapte în fața orașului Samaria la Trezoreria lui Iacov (Dan. Ig77).

O imagine cu totul diferită în Lucrările lui Vl. Monomakh: Pe războinic și pe vânătoare noapte și zi; . . . Idosha în noaptea de vară, - și de mai multe ori. Același lucru se poate observa și în alte monumente. În scrisori avem doar noapte, nopți. Tradiția unei astfel de folosiri a perechilor dublete parcurge ca un fir roșu întreaga viață ulterioară a limbajului nostru literar. În acest sens, faptele de cel puțin „Domostroy” sunt orientative, unde doar în capitolul 20 „Lauda soțiilor”, scris în stil înalt, avem de două ori ortografia.

8 	Vezi raportul pe tema: „Rolul limbii slavone bisericești în dezvoltarea limbii literare ruse. Spre o analiză istorică și o clasificare a slavismelor. Contribuții americane la al VI-lea Congres Internațional al Slavistei, 1968.

9 	Materiale și cercetări în domeniul lexicologiei. Buletinul științific al Universității de Stat din Leningrad, 1946, nr. 6, p. 16.
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noaptea: Ea se trezește din noapte și dă robii casa și munca și lampa ei nu se stinge toată noaptea. În toate celelalte capitole, doar versiunea în limba rusă: Și porțile sunt întotdeauna încuiate și închise până în noaptea 44; Suveranul și împărăteasa ascultă noaptea 45; Ar avea mereu grija de el (gradina, - M.S.) atat ziua cat si noaptea 45; și mergi la toate slujbele seara și noaptea și dimineața 54 Etc. 10 11

O utilizare similară poate fi observată în legătură cu perechi precum nevoia și nevoia, hainele și hainele etc. Deci, citim: Pedepsirea nu este necesară nici prin răni, nici prin muncă grea 5; Și vezi nenorocirea lor și toată întristarea și nevoia 7; si de multe ori mai multe. Dar în același loc: Nicidecum la vremea aceea (în timpul rugăciunii, - M.S.) să nu vorbiți despre nimic decât dacă aveți nevoie 62. Același tablou cu substantivul haine: să-l săturați cu mâncare și băutură și cu haine 26; Iar despre mâncare și băutură și despre îmbrăcăminte prevăd 51. În primele capitole există un sinonim pentru îmbrăcăminte, dar nu pentru haine. În prezența substantivelor nevoie, speranță, îmbrăcăminte în trecut, pătrunderea în limbajul literar a nevoii, speranței și îmbrăcămintei a venit, fără îndoială, din lucrări cu caracter livresc, unde au acționat ca sinonime stilistice. Este caracteristic că derivatele din acestea își păstrează natura inițială: necesare, de încredere. În această parte a articolului, ar trebui să ne oprim asupra formărilor participiilor prezente ale vocii active. Dublarea care a apărut sub influența unui limbaj strâns înrudit s-a dovedit a fi și ea utilă.

Au apărut următoarele perechi: arzător - fierbinte; culcat - culcat; asezat - asezat; puternic - puternic; târâtoare - târâtoare etc. Se poate spune că slavismele fonetice ne-au îmbogățit vocabularul, i-au dat expresivitate, dar structura gramaticală a limbii noastre nu a suferit de ele și i s-a păstrat originalitatea.

În ceea ce privește slavismele morfologice, adică vocabularul cu sufixele ani-e, eni-e, -ost, -stvo etc., nu există niciun motiv să le recunoaștem ca slavisme. În acest sens, ar trebui să ne referim nu numai la W. Vondrak'a „Vergleichende Slavische Grammatik”, 1906, ci și la Gramatica proto-slavă a profesorului G. A. Ilyinsky11, la un articol foarte valoros al profesorului H. M. Shansky,12 la articol. de V. M. Markov „Cu privire la problema originii sufixului -tel în limbile slave.”13

10 	Numerele capitolelor din „Domostroy” sunt date conform listei lui Konshin.

11 	G. A. Ilyinsky. Gramatica proto-slavă. 1916, p. 341 (pe sufixul -ost).

12 	H. M. Shansky. Despre originea și productivitatea sufixului -ost în rusă. Sat: Întrebări de istoria limbii ruse, Ed. Universitatea de Stat din Moscova, 1959, p. 104-132.

13 	V. M. Markov. Pe problema originii sufixului -tel în limbile slave. Lucrările celei de-a cincea conferințe științifice și metodologice zonale a departamentelor de limbă rusă din Siberia de Vest. Novokuznetsk, 1962, p. 186-203.
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A treia grupă este vocabularul cu combinații non-vocale (cert, breg etc.). Probabil că trebuie analizat mai îndeaproape. Pe de o parte, ar trebui să ținem cont de afirmația A. A. Shakhmatov despre aceasta, păstrată în moștenirea sa manuscrisă14, unde el consideră că vocabularul cu un accent inițial descendent, cum ar fi orașul, ar putea primi forme non-vocale chiar și în limba slavă comună, în timp ce vocabularul cu stres ascendent (vacă, paie) nu avea forme disonante. Fie că luăm în considerare sau nu această afirmație, trebuie pusă inevitabil problema perechilor dublete, iar apoi atenția noastră trebuie îndreptată către utilizarea lor. Observațiile unui număr de astfel de perechi dublete mărturisesc în mod convingător utilizarea extrem de pricepută a acestor formațiuni apropiate: strămoșii noștri îndepărtați le-au atribuit semnificații diferite. Să ne întoarcem la câteva ilustrații ale acestei afirmații.

Poate cea mai lungă istorie poate fi observată examinând soarta perechii dublete de certare și bor. Substantivul certare în locul sensului anterior important este luptă. bătălie, bătălie, l-am pierdut și, trecând printr-o serie de declinuri, am primit sensul pe care îl avem în limbajul modern. Varianta cu voce plină și-a păstrat sensul inițial în formațiunile de apărare, de apărare.15 Există diferențe în cuvintele grindină și oraș.16 Astfel, grindina însemna mai des o fortăreață, un kremlin, o fortificație, iar un oraș însemna o așezare. al oamenilor.

La fel de interesante sunt semnificațiile cuvintelor poartă și poartă. Forma de vocală plină avea și un sens mai larg - calea, drumul.17 Urmele acestui sens sunt prezentate nu numai în dicționarele din trecut, ci chiar și în dicționarul nostru în 17 volume. În ea, al 3-lea și al 4-lea înțeles sunt termenul medical „porțile infecției”, adică calea de pătrundere a infecției. Nu depuneți mărturie despre astfel de nume proprii: „Porțile de Fier” este o strâmtoare în Golful Onega al Mării Albe, sau „Porțile Kara” este o strâmtoare între Novaia Zemlya și aproximativ. Vaigach (Dicționarul Academiei de Științe, 1892).

Poate că ar trebui remarcate o serie de fapte minore care mărturisesc folosirea pricepută a slavonismelor. Probabil, formațiunile adjectivelor fără margini și rece au fost mai eufonice decât nemărginite și reci. Discursul nostru a fost ritmat în trecut. Un număr de rânduri din Campania Povestea lui Igor mărturisesc acest lucru. Voi da doar un exemplu.

14 	Arhiva Academiei de Științe a URSS din Leningrad, f. 134, op. 1, nr. 72, p. 130, 1887

1 	15 M. A. Sokolova. Slavismul bisericesc și literatura rusă

limba. Dissertationes Slavicae, IV, Szeged, 1966.

16 	Programul și rezumatul rapoartelor pentru a X-a Conferință științifică și metodologică a Asociației Zonale Nord-Vest a Departamentelor de Limbă Rusă Ped. inet. lor. A. I. Herzen, partea a II-a, 1968.

17 	Articolul a fost trimis spre publicare.
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Probabil, ritmul monumentului a dictat posibilitatea de a folosi forme atât curajoase, cât și bune: „Umflați spiritul militar, aduceți-vă biciurile curajoase pe pământul polovtsian” și „Cuibul bun al lui Olgo doarme pe câmp”.

Toate grupele considerate de slavisme, păstrate de limba noastră literară, nu au afectat sistemul limbii noastre, structura sa gramaticală. Limba și-a păstrat originalitatea și originalitatea.

Problema slavismelor necesită o revizuire decisivă: toate cele trei grupuri de slavisme trebuie studiate cu atenție în termeni istorici.

V. V. Kolfoov DESPRE CARACTERISTICILE VARIANTEI STILISTICĂ ÎN LIMBAJUL LITERAR

Viktor Vladimirovici Vinogradov, în lucrările sale despre istoria limbii literare ruse, a subliniat în mod repetat necesitatea de a determina „factori diferențiați semnificativi între diferitele perioade ale dezvoltării limbii literare.”1 Această sarcină este principala în înțelegerea treptată a limbii literare. dezvoltarea limbii literare, în înțelegerea schimbărilor fundamentale intervenite în ea în ultimul mileniu. „Limba literară, spre deosebire de limba scrisă, nu înregistrează toate schimbările în general care se observă în vorbirea dialectală colocvială, ci mai ales cele care corespund normelor sale aprobate social sau de întărire. Limbajul literar, parcă, deschide un drum larg acelor tendințe care încep să domine formele vechi, învechite. Are limba literară un asemenea regulator și motor – spre deosebire de fixarea scrisă a diverselor forme – deja în epoca prenațională? Fără îndoială, există.”1 2

Una dintre diferențele limbajului literar în această epocă, printre altele, este că „conceptul de „stil de limbă” în sensul în care se aplică, [de exemplu] la momentul existenței a trei stiluri, este nu se aplică.”3 Stilul limbajului este o categorie istorică, stilul limbajului este o categorie structurală. Nici unul

1 	V. V. Vinogradov. Probleme ale limbilor literare și modele de formare și dezvoltare a acestora. M., 1967, p. 121.

2 	Ibid., p. 81-82.

3 	V. V. Vinogradov. Principalele probleme ale studierii formării și dezvoltării limbii literare ruse vechi. În: Studii de lingvistică slavă. M., 1961, p. 55,

343

aici nu sunt permise simplificări de natură fictivă. „Termenul sistem în raport cu limba literară capătă un sens aparte, complicat. În unele perioade de dezvoltare, de exemplu, limba literară rusă, conceptul de „sistem de sisteme” este mult mai aplicabil acesteia. Apropo, acesta a fost cazul în epoca imediat premergătoare formării unei singure norme lingvistice naționale (adică secolele al XVII-lea și al XVIII-lea până în anii 20-30 ai secolului al XIX-lea), când s-a conturat, s-a stabilizat, a fost teoretic înțeles și simplificat M. V. Lomonosov, în cele din urmă, a suferit o transformare radicală și o reproiectare creativă a sistemului de trei stiluri ale limbii literare ruse. Totuși, însuși conceptul de „stil de limbă” presupune unitatea internă a structurii limbii literare... Stilurile de limbă, diferite în normele de pronunție, unele particularități de morfologie și mai ales de sintaxă, forme de formare a cuvintelor și, mai ales, în componența lor lexico-frazeologică, au o bază structurală și gramaticală comună și un fond de vocabular comun semnificativ.4

În reflecțiile lui V. V. Vinogradov, găsim o căutare a criteriilor obiective de evidențiere a unei variante stilistice ca mijloc de expresivitate artistică a unui limbaj. În această notă, pe exemplul dezvoltării accentului verbal rusesc în cel mai intens moment din istoria limbii literare ruse, se propune o explicație a variantei stilistice din punctul de vedere al structurii stilistice a limbii literare. Exemplele cu accent sunt alese pentru comoditatea și concizia prezentării, deoarece stresul verbal este, în general, cel mai sensibil la schimbarea mijloacelor lingvistice, este direct legat de toate celelalte niveluri ale limbajului și reflectă indirect modificări ale acestora5 (să nu mai vorbim de importanța prozodiei pentru practica piotică a secolului al XVIII-lea — secolul poeziei) și, printre altele, este o legătură între formele orale și scrise ale limbii literare, iar această unitate, după cum știți, este una dintre caracteristicile esențiale ale limbii naționale literare. .

Să revenim la recomandările teoretice ale lui M. V. Lomonosov privind distincția de dicționar a trei stiluri: din punctul de vedere al variantei stilistice, găsim o situație paradoxală.

4 	Ibid., p. 54.

5 	Comparați, de exemplu, hiperismele precum TV, care sunt foarte frecvente în discursul lui Trediakovsky. pl. și. R. stele strălucitoare, munți înalți, împletituri tăiate și dedesubt. după tipul formelor arhaice ale genului masculin, stejari înalți tăind săbii. Acestea sunt hiperisme dublete: scopul nu este numai în înlocuirea finalului, ci și în schimbarea stresului. Formele originale ale cuvintelor date sunt stele, munți, cosbmi, dar în conformitate cu modelul general, vechiul accent al cuvântului este imposibil cu o nouă inflexiune și obținem alinierea nu numai în formă, ci și în accent.
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ție. Se pare că teoria celor trei stiluri codifică doar Două stiluri. Într-adevăr:

I 	Stil înalt II Stil mijloc III Stil scăzut Slavonisme bisericești, Slavonisme bisericești,

de înțeles pentru rusă 	de înțeles pentru rusă

Cuvinte comune pentru 	Cuvinte comune pentru

Slavona bisericească și slavona bisericească și limbile ruse 	ale limbilor ruse

Colocvialism, dialectică- Colocvialism, dialectisme 	de tism, colocvial

voi vocabular

adică în termeni de distribuție funcțională:

ï și III

Atât slavonismele bisericești „înalte”, cât și cuvintele colocviale „scăzute” pot intra în stilul mijlociu „prin considerație” - adică aproape toate cele cinci categorii de cuvinte identificate de Lomonosov, deși nucleul acestui nivel de stil este încă cuvintele comune slavonei bisericești și totul în limba rusă în general. Cu alte cuvinte, stilul mijlociu cuprinde toate variantele stilistice posibile de cuvinte, opuse atât înalt cât și joase, care se află într-o stare de distribuție suplimentară: pot fi opuse silabei mijlocii numai cu o-împreună. „Lomonosov și-a dat seama că combinarea elementelor slavone bisericești cu rușii vulgari în limba literară nu poate suna plăcut pentru o persoană cu un gust dezvoltat și, prin urmare, a eliminat această legătură. A profitat de limba rusă vie... „.6

Din punct de vedere funcțional, în secolul al XVIII-lea. limba literară are o silabă neutră stilistic (care este stilul mijlociu) și o silabă colorată stilistic ca membru marcat al opoziției (silaba mare + silabă joasă).

Luați în considerare situația actuală din punctul de vedere al practicii poetice.

Pe exemplul discrepanțelor de accent în limbajul poeților secolului al XVIII-lea. Se poate observa că nu a fost A.P. Sumarokov cu amestecul său uneori sălbatic de accentuări tradiționale, integral rusești și dialectale (un astfel de amestec este permis de stilul mijlociu), ci Trediakovsky, singurul autor de la mijlocul secolului cu un stres susținut în mod regulat, dar un stres arhaic, care a fost supus cenzurii. De exemplu, vechiul accent rusesc de grade de comparație

6 	A. I. Sobolevsky. Lomonosov în istoria limbii ruse. SPb., 1911, p. 7.
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adjectivele niciunui dintre contemporanii lui Trediakovsky nu sunt reflectate la fel de consecvent precum sunt cu el, cf. firesc din punctul de vedere al distribuției antice a accentelor superlative:

a) 	la derivații din tulpinile de bariton, stresul este pe rădăcină - cel mai slab, cel mai puțin, cel mai puternic, cel mai slab etc.;

b) 	în derivatele din baze oxitonate, stresul pe rădăcină este cel mai bun, cel mai alb, cel mai înțelept, primul, hrbb-shih etc.;

c) 	în derivatele din baze oxitonate cu sufixul -н-, accentul pe rădăcină este cel mai puternic, cel mai sărac, cel mai puternic etc.;

d) 	pentru derivatele din baze mobile, accentul pe sufix este cel mai gros, cel mai simplu, cel mai dulce etc.

La Lomonosov, accentul rădăcinii este păstrat numai în adjectivele primului grup (a fost susținut la acea vreme de accentul numelui generator), de exemplu, cel mai glorios, cel mai sil-most și asemănător și deja cu Sumarokov și mai departe cu Hheraskov, accentul generalizat (nou) pe sufix a devenit din ce în ce mai răspândit.

Pe de altă parte, nu există indicii de nemulțumire reciprocă cu accentul cuvintelor sau formelor individuale în Lomonosov și Hheraskov, deși foarte adesea accentele lor sunt direct opuse: în primul, sunt în principal nord-mare rus, în al doilea, sud. mare rusă. Astfel de discrepanțe au fost percepute ca fluctuații destul de acceptabile în limitele stilului mediu.

Dimpotrivă, reproșurile lui Sumarokov la adresa lui Lomonosov sunt cunoscute despre acele accente dialectale ale acestuia din urmă, care pentru majoritatea dialectelor ruse la acea vreme s-au dovedit a fi deja arhaice. De exemplu, accentuarea rapidă, care este permisă în limba rusă veche, păstrată de dialectul Arhangelsk, provoacă o obiecție din partea Sumarokov ca non-rus.7 Aceasta este o obiecție din stilul mijlociu, care nu acceptă arhaismul. În același timp, din punctul de vedere al arhaicului „înalt” (slavona bisericească) și din punctul de vedere al vernacularului „jos” (dialectul rus), un astfel de accent este permis: extremele converg.

Și pe multe alte exemple, se poate urmări aceeași dependență: un admirator al stilului de mijloc în limba literară a lui Lomonosov nu-i plac doar acele „populare” care sunt percepute ca arhaism de norma întregii ruse. Dacă în unele cazuri o astfel de legătură (arhaică și dialectală) nu este clară acum, odată cu trecerea timpului se stabilește mai mult sau mai puțin definitiv. Deci, până de curând, cuvântul alfabetizare „scrisoare” a fost recunoscut ca un cuvânt pur dialectal (pentru utilizarea sa

7 	A. A. Volkov. Răspunsul lui Lomonosov la Sumarokov. Moskvityanin, 1842, partea I, nr. 1, p. 148.
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Sumarokov i-a reproșat și lui Lomonosov). Documentele din scoarța de mesteacăn din Novgorod au arătat că acest cuvânt a fost folosit în sensul indicat de foarte mult timp, iar acum a fost păstrat doar în dialect.

Prin urmare, spre deosebire de epoca precedentă, în secolul al XVIII-lea. Ceea ce era relevant nu era opoziţia „slavonă bisericească9” - „rusă”, ci opoziţia „rusă vie (= pan-rusă)” – „arhaic (inclusiv diferite tipuri de slavonisme)”. Caracteristica secolului al XVIII-lea în dezvoltarea limbii literare constă în faptul că în locul vechii opoziții de „înalt slavism” și „vorbire comună” (primul tip de limbă a fost neutru), cu formarea normelor stilistice „generale ruse” pe un bază națională, una nouă, opoziția menționată mai sus, în care „rusa generală” (adică, pe lângă rusă generală, și slavona bisericească și dialectul rus, de înțeles tuturor rușilor) creează un stil neutru.

Prin această interpretare, transformarea treptată a tipurilor de stil este supusă tuturor tiparelor de schimbare inerente oricărui sistem lingvistic. Să le subliniem pe cele principale.

În primul rând, atunci când se formează o nouă opoziție funcțională, o opoziție clară a două tipuri stilistice devine esențială, iar restul trece la poziția variantelor uneia dintre ele (de obicei marcate). Până în secolul al XVIII-lea conceptul de stil nu este aplicabil limbii literare ruse tocmai pentru că cele două tipuri de limbaj literar opuse unul altuia nu aveau variante. Variația este o formă de existență a stilului. Prin origine, o variantă stilistică este un element al unui anumit sistem lingvistic, care, ca urmare a formării unui nou tip de opoziție, este forțat să se combine cu un alt sistem, anterior independent stilistic (dialectele ruse în raport cu Biserica). Limba slavonă la mijlocul secolului al XVI-lea și la mijlocul secolului al XVIII-lea). O variantă stilistică (fonetică, lexicală, sintactică și alte tipuri) este întotdeauna inclusă într-un sistem care este irelevant într-o anumită perioadă. Când apare o nouă opoziție, aceasta poate deveni membru al opoziției sau poate trece la o altă gamă de stiluri. Astfel, elementele „rusă generală” ale limbii până în secolul al XVIII-lea. au fost o variantă a membrului marcat al opoziției („vorbire comună”), iar în secolul al XVIII-lea. a devenit un membru nemarcat al noii opoziții.

În al doilea rând, pierderea opoziției se exprimă în generalizarea unui membru nemarcat (în acest caz, neutru stilistic) al unei posibile opoziții din trecut. La sfârşitul secolului al XVIII-lea. stilul de mijloc s-a dovedit a fi productiv, pe baza căruia a fost creat în secolul al XIX-lea. limba literară rusă modernă. Pentru că în secolul al XVIII-lea raportul dintre „elemente” este de așa natură încât tot ce este „arhaic” este condamnat, inclusiv dialectul arha
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isme, neutralizarea opoziției „rus general” - „arhaic” nu a afectat acele elemente ale sistemului dialectal care coincideau cu „rusul general” pe baza „modernității”.

Trebuie să fim de acord cu V. V. Vinogradov că în toate cazurile schimbările funcționale în seria stilului sunt determinate de factori non-lingvistici, întrucât conceptul de limbă literară are și o caracteristică socială.

Se pare că schema de mai sus a dezvoltării normei literare face posibilă calificarea mai precisă și uniformă a variantelor stilistice de diferite feluri în diferite stadii de dezvoltare a limbajului literar.

N. I. Tolstoi

DIN POETICA CÂNTICELOR PUBLICE RUSE ȘI SERBO-CROATE

(Tautologic instrumental verbal)

Un alt fondator al gramaticii comparative a limbilor slave, neobositul Franz Miklosich, care explorează mijloacele poetice ale cântecelor populare slave, a remarcat cazuri de „legătură de cuvinte înrudite etimologic”, în urma cărora „verbele sunt combinate cu substantive înrudite etimologic în cazurile acuzative sau instrumentale, substantive cu adjective înrudite etimologic” ,1 legătură, caracteristică nu numai slavei, ci și multor limbi indo-europene.1 2

Oferind atenției filologilor o colecție destul de abundentă de exemple, F. Mikloshich a subliniat și principiile clasificării lor, care au fost în general acceptate de alți cercetători. El a împărțit așa-numitele „amplificări creative” în două grupe: prima, când același cuvânt este repetat în cazul instrumental (cum ar fi negru negru), și a doua, când se folosește un substantiv în cazul instrumental, apropiat etimologic. la verbul controlat (cum ar fi stăm, nu auzim auzit etc.).3 A.P. Evghenieva în „Eseuri” ei detaliate. · „4

1 	Vezi: F. Miklosic. Mijloace figurative ale epopeei slave. M., 1895, p. 14. Det. tipărire din: Antichități. Lucrările Comisiei slave imp. Societatea Arheologică, voi. 1. M., 1895: F. Miklosich. Verg-leichende Syntax der Slavischen Sprachen. Viena, 1883, SS. 713-716.

2 	Vezi: V. V. Ivanov. Utilizați pentru studii etimologice ale combinațiilor de cuvinte cu o singură rădăcină în poezie în limbile indo-europene antice. În: Etimologie, 1967. M., 1969.

3 	Vezi: F. Miklosich. Sintaxa Vcrgleichende..., SS. 714-716.

4 	Vezi: A.P. Evghenieva. Eseuri despre limba poeziei orale ruse în înregistrările secolelor XVII-XX. M.-L., 1963.
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a luat calea delimitării ulterioare a funcției instrumentului verbal tautologic. Ea a evidențiat în ea „instrumente creative (în sensul larg)” și „modul creativ de acțiune.” cosi cu coasa, trage cu o săgeată, confundă cu lanțuri, închide cu șuruburi etc., la al doilea - uită-te cu o privire, glumă cu o glumă, judecă după instanță, fluieră cu un fluier, fii botezat cu cruce, se laudă cu lăudări, răsplătește cu recompensă, joacă cu un joc, lovește cu lovituri, distrează-te cu distracție, înjură prin blesteme, luptă, aur cu aur, rasă cu căței etc. În același timp, A.P. Evgenyeva notează pe bună dreptate că în combinațiile tautologice de tipul de mai sus se pot observa diferite etape în dezvoltarea funcției lor sintactice, sau mai degrabă, în regândirea ei, care constă în trecerea de la categoria gramaticală propriu-zisă la categoria stilistică — mărirea sensului. Pentru multe construcții, când au apărut într-un mod sintactic normal, funcția stilistică de „amplificare” a fost inițial absentă.6 Ar trebui să fim de acord cu o astfel de explicație a istoriei construcției care ne interesează, mai ales în raport cu o serie de exemple din poezia orală rusă. Într-adevăr, în ceea ce privește combinațiile de răzbunare cu mătură, trage cu săgeată, pui cu căței etc. „principiul care este considerat inițial pentru determinarea semanticii atât a acuzativului, cât și a celui instrumental tautologic (principiul amplificării, - H. T.), adică „repetiția”, a fost un principiu secundar, ulterior, principiul regândirii vechilor relații sintactice, prin urmare a surprins doar acea parte a relațiilor de caz la predicat, care nu mai corespundea noilor relații emergente (unele). a combinaţiilor uni-rădăcină încă nu simţim ca o repetare a datei în predicat) .7 Dar aceasta poate fi recunoscută numai pentru un anumit număr de cazuri. În primul rând, pentru exemple care sunt la fel de comune atât în vorbirea colocvială obișnuită (resp. scrisă) cât și în vorbirea populară poetică (folclor) (cum ar fi o mătură de răzbunare). Cu toate acestea, există construcții care sunt specifice numai poeziei populare.

5 	O clasificare și mai detaliată a verbalului tautologic instrumental pe baza criteriului structural-sintagmatic a fost propusă de T. S. Tikhomirova, care a identificat două subtipuri în limbile slave moderne: 1) tautologic instrumental din denumiri de aceeași rădăcină cu verbul, care este întotdeauna folosit fără definiție (de exemplu, vadom pentru a doborî) și 2) același creativ, acționând cu o definiție (de exemplu, râde cu râs amar). Vezi: T. S. Tikhomirova. Despre tautologic creativ în limba rusă. În: Filologia slavă, nr. V, M., 1963. În același loc, vezi literatura de specialitate.

6 	Vezi: A.P. Evghenieva. eseuri. .., p. 177-178.

7 	Ibid., p. 178.
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vorbirea (sau cele care au pătruns din ea în vorbirea literară), pentru care primatul funcției stilistice de întărire a sensului exprimat de verb este greu de nega. Acestea în limba rusă includ, în primul rând, construcții care sunt de natura fuziunilor, sau combinații lexicale strict limitate, în care amplificările instrumentale sunt create din substantive necunoscute și neutilizate în afara acestei construcții. Unele dintre aceste construcții pot fi găsite în vorbirea dialectală, dar cele mai multe dintre ele sunt inerente doar limbajului poeziei populare.

Astfel, de exemplu, nu auzi cu un sunet, conduce cu vodcă, înotă cu înot, sta pentru a deveni, suspin cu suspine, unde se aud substantivele, vodcă, înot, oprire, suspine sunt clar formate din verbele corespunzătoare și nu sunt utilizabile în afara unei anumite construcții.

Amplificarea tautologică instrumentală (fără definiție) este înregistrată nu numai în rusă, ucraineană, belarusă, sârbo-croată și slavonă bisericească veche ^adostnіzh radouyut Sup-raslsk. mâinile 32014 	ouliert Mar. ev. 51 p), 9 dar de asemenea

în dialectele cehe. Se poate presupune răspândirea sa mai largă în trecut (cf. relicve adverbiale în macedoneană), dar nu se poate să nu-i vedem legătura cu limba epopeei, limba poeziei populare, care se reflectă și în faptul că este mai bună. păstrat în dialecte (influența limbii folclorului) și în vorbirea colocvială (influența dialectelor). Mai mult, așa cum sa menționat deja, în folclor este mult mai răspândit decât în dialecte și vorbirea colocvială (în aceasta din urmă s-au păstrat doar câteva combinații lexicale limitate).

Compararea construcțiilor populare-poetice rusești și ucrainene cu cele sârbe și croate face posibilă dezvăluirea diferențelor lor specifice, în ciuda unui număr foarte semnificativ de trăsături comune. O ordine destul de strictă a cuvintelor este comună, în care substantivul este pe primul loc, verbul este următorul în al doilea (mai ales în rusă), utilizarea construcțiilor de verbe care exprimă mișcarea, acțiunea activă, manifestarea fizică a sentimentelor și abilități, ca intranzitive (stă în picioare, înot), precum și tranziționale (auzi, conduc) și chiar recurente (lire). mier sârbo-croată run run, kill big-nuti, trchat trkat, Tehu tech, pregasity gas, shet se she-tati, shet obshetati, droop with a nickname, vik vikati, flour with flour, discount at a price, miraculoously zachudit, mom se pomamiti,

8 	Este imposibil de exclus în unele cazuri prezența unui tip arhaic de formare a cuvintelor (de exemplu, grăbit de a se grăbi, de a face gălăgie, cf. nu în grabă, în grabă, pe furiș etc.) și modelul obișnuit de formare a cuvintelor și utilizarea unui substantiv în afara construcției în majoritatea cazurilor (târguire de comerț, cf. târguire etc.).

9 	Caz instrumental în limbile slave. Ed. S. B. Bernstein. M., 1958, p. 121.
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făină, înfrunziș, înfrunziș, dorință zhelium, rușine rușine, marmură se marmură, pietrificarea de piatră.10 sub modelul stabilit al construcției (de exemplu, face zgomot, face multă putere etc.), verbul dă o bază generatoare, iar substantivul este format din verb: a auzi auzi, a conduce vodcă, a sta pentru a deveni, a înota înota, a hotărât hohote, a purta cu degetul de la picioare (a căra), a mânca, a bate cu un ciocan și la în același timp, după cum s-a menționat mai sus, în afara acestei construcții nu este folosit și, de regulă, nu are un atribut, ci în limba sârbă, dimpotrivă, în cazul în care nu există verb corespunzător, se formează dintr-un substantiv și, de asemenea, nu poate fi aplicat în afara construcției cu un intensificator instrumental (substantivul apare de obicei și fără atribut).

Așa este, de exemplu, cazul combinației srce srdisati, cunoscută, conform Dicționarului Academic de la Zagreb, doar în textul unui cântec popular herțegovin din colecția lui Vuk Karadzic.11

Ako însuși s-a uitat cu un ochi, HujecaM și-a privit fața, Srdisala nu știa.

„Deși l-am privit cu ochii, nu l-am iubit cu inima,

Nu a iubit, nu a tratat cu simpatie.

Această poziție este confirmată și de textul cântecului popular croat Kajkavian „Sibum sibovala”, înregistrat recent în Vrbovec, pe care, datorită exclusivității sale, îl citez integral, oferind o traducere rând cu rând:

Sibum sibovala kamen kamovala, trnom trnovala, bicum bicovala, hizom hizovala, klopom klopovala, stenom stenovaia, knjigom knjigovala, grehom grehovala bozom bozovala sinom sinovala bratom bratovala

biciuit o piatră cu biciul, ucis cu spini, spinii cu biciul, biciuit cu o colibă, urât cu căpușa, pliat cu un zid, gemea cu o carte, a înregistrat un păcat, a păcătuit cu Dumnezeu, a idolatrisit un fiu, fiu, frate, fraternizat

10 	exemple rusești sunt preluate în principal din lucrarea citată a lui A.P.

Genieva, sârbă și croată din lucrările citate ale lui F. Miklosic și Dicționarul Academic din Zagreb: Rjecnik hrvatskoga ili srpskoga jezika, Za-

greb, 1880-1971. (abreviat RHSJ).

11 V. S. Karatsi. Srpske folk njecMe nz Herzegovie. U Bechu, 1866, p. 112.
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decom decovala sow ciulin ocovaia

mater mater matovala vujcem vujcevala kumom kumovala

copii

listom listovala svetom svetovala Jezus jezuvala liidem ludevala nozom nozevala zenom zenovala bratom bratovala

unchi (de partea mamei)

Isus a păcălit cu un cuțit rău mestecat soția căsătorită

frate frate

Colecționarul Plokha, care a notat textul de mai sus, a remarcat: „Acest cântec ciudat mi-a fost cântat de un număr semnificativ de țărani. I-am întrebat pe toată lumea: ce înseamnă acest cântec? Dar nimeni nu mi-a putut spune altceva despre ea decât că de obicei se cântă în timpul pășunatului.”12

Din cele 23 de substantive din text, toate cele 23 sunt cunoscute și de sârbo-croatul modern. Trei dintre ele kamen, mater și Jezus sunt folosite în cazul nominativ, aparent din motive de versificare, întrucât forma instrumentală kamenom, materom (sau materju) și Jezusom ar necesita o silabă suplimentară și ar rupe metrul de șase silabe. O altă situație cu verbe. Doar câteva dintre ele sunt cunoscute în limba și dialectele colocviale: sibovati „a biciui5, bicovati „a biciui5, grehovati „a păcătui”, kumovati „a fi naș, a îndeplini ritualul” nepotismului5, svetovati „a sfătui5 (vezi RHSJ). Verbul kamovati poate fi perceput ca o formă trunchiată a verbului kamenovati adaptată la normele versului, listovati ca o formă extinsă a listati „a deveni acoperit cu frunze” (cf. prolistavati „începe să înflorească - despre muguri de pe copaci5), iar ludevati ca modificat, poate fi o formă dialectală a ludovati „a păcăli”5. În ceea ce privește celelalte 15 verbe, acestea sunt complet ocazionale, adică sunt folosite o singură dată și pentru prima dată în textul citat. După cum arată „traducerea” lor în rusă, cele mai multe dintre ele sunt în general inacceptabile în limbile slave, așa cum este inacceptabilă, de exemplu, formarea formelor verbale din mulți termeni de rudenie.

Exemplele cu tautologic creativ, posibile în alte texte poetice și nepoetice, sunt astfel limitate la șase cazuri: sibum sibovala, bicum bicovala, listom listovala, grehom grehovala, svetom svetovala, ludom ludovaia. Dintre acestea, primele trei sunt cu instrumente creative, iar ultimele trei sunt cu moduri creative de acțiune. Și dacă se cunoaște prevalența primelor trei în limbajul obișnuit sau poetic (corectat

12 	Vezi: V. Zganee. Hrvatske narodne pjesme kajkavske. Zagreb, 1950, p. 272; Narodne drame, poslovice i zagonetke, izd. Matice Hravatske. Zagreb, 1963, p. 331 și 349.
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la forma listom listala), atunci folosirea următoarelor trei este oarecum problematică. În ceea ce privește creativul din kit-kumom și din alți termeni de rudenie, această formă este posibilă doar cu un creativ social sau agregat, creativ în construcții pasive etc., dar deloc cu un instrument sau mod de acțiune creator. Aceeași restricție se aplică substantivelor hiza, klop, siena, knjiga, bog.

Avem, astfel, în fața noastră o melodie-parodie (care, aparent, nu mai era percepută ca atare) pe anumite locuri din cântecele populare sârbo-croate - pe strofe cu amplificare creativă de tipul

Goritsa a răsfoit 13

„Pădurea a fost îmbrăcată cu o frunză”

sau

Gorița cu o foaie de frunză 14 „Pădurea este îmbrăcată cu o frunză”

Și așa mai departe.

Parodia acestui cântec ciobanesc nu constă numai în faptul că folosește și repetă din strofă în strofă un singur dispozitiv gramatical și stilistic - folosirea amplificării creative, ci și în faptul că este folosit și în acele cazuri în care, potrivit la proprietăţile lexicale şi derivativ-gramaticale ale acestui sau aceluia substantiv este absolut imposibil. Toate acestea vorbesc despre stabilitatea și specificul rotației amplificării creative verbale pentru poezia populară sârbo-croată și despre legătura strânsă și, uneori, dependența completă a verbului (uneori forma sa) de substantiv din construcția luată în considerare.

Foști colecționari, care au acordat cea mai mare atenție genurilor epice și lirice ale folclorului cântec sârbo-croat, au lăsat deoparte astfel de mostre „imperfecte” și „distorsionate”, „parodice” de poezie populară. Dar tocmai ele oferă multe pentru înțelegerea structurii poetice a folclorului, a mijloacelor și formelor sale stilistice — pentru gramatica poeticii, atât în termeni descriptivi, cât și comparativi.

Luând în considerare virajele apropiate de cele care ne interesează, de neuitat Viktor Vladimirovici a scris: „Diferitele construcții cu repetare pleonastică sau tautologică a bazelor substantivelor și adjectivelor (cum ar fi amplificarea creativă), așa cum a remarcat deja A. A. Potebnya, duc de obicei la formarea de adverbe. În ele, sensul real al cuvântului este absorbit de funcția de amplificare emoțională.”15

13 	Wouk St. K a r a c i h. Srpske folk njecMe. carte. 1. U Bechu, 1841. p. 212.

14 	Bjenau, oblast national Andrirі și Kachib-Myoshibuu pe masă] 'etni dat prominut ja. U Zadru, 1861, p. 136.

15 	V. V. Vinogradov. Limba rusă. Doctrina gramaticală a cuvântului. M., 1947, p. 382-383.

Poetic?, și stilul literaturii ruse
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Tocmai această funcție a făcut din turnarea considerată mai sus, precum și legată de aceasta (tautologic acuzativ, subiect și predicat de aceeași rădăcină, epitet tautologic etc.) un important mijloc poetic formal al folclorului slav.

P. A Dmitriev

DISTRIBUȚIA SUBDIVIZIUNII RELAȚII A RELATIILOR DE SUBSTANȚĂ ÎN FUNȚIE DE STILURI ÎN LIMBILE SLAVA MODERNE

În 1938, academicianul V. V. Vinogradov a subliniat diferențele dintre stilurile limbii ruse moderne în ceea ce privește frecvența de utilizare a diferitelor cuvinte și categorii gramaticale. „Aparent”, a scris el, „în diferite stiluri de vorbire livrească și colocvială, precum și în stiluri și genuri de ficțiune, frecvența utilizării diferitelor tipuri de cuvinte este diferită. Cercetarea exactă în acest domeniu ar ajuta la stabilirea diferențelor structurale-gramaticale și parțial semantice între stiluri. Dar, din păcate, această problemă se află încă doar în stadiul pregătitor al examinării materialului.”1

Studiile ulterioare au confirmat corectitudinea acestei propuneri. Ei au arătat că stilurile de limbă diferă unele de altele nu numai (și nu atât de mult) în utilizarea unităților specifice de limbă și a categoriilor lor caracteristice unui anumit stil, ci în „diferențe semnificative între probabilitățile acelorași elemente ale limbii”. 1 2

Frecvența diferită, în funcție de stil, caracterizează nu numai cuvintele cu sens complet, ci și cuvintele auxiliare, acționând ca mijloc de comunicare între propoziții. La determinarea diferențelor dintre stiluri, una dintre trăsăturile de diferențiere (desigur, nu poate fi considerată nici principală, nici principală) poate fi uneori diferențe stabile în raportul de utilizare a anumitor mijloace de comunicare a propozițiilor utilizate în ele.

Observațiile privind sintaxa limbilor slave arată, de exemplu, că distribuția mijloacelor de subordonare relativă a propozițiilor de fond depinde în mare măsură de stilurile limbii. În acest sens, destul de brusc

1 	V. V. Vinogradov. Limba rusă modernă. Emisiune. 1. Introducere în doctrina gramaticală a cuvântului. M., 1938, p. 155.

2 	B. N. Golovin. Despre stilurile de limbaj și studiul lor. Limba rusă la școală, 1968, nr. 4, p. 12.
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se contrastează funcţionarea pronumelor relative flexionate şi invariabile în limbajul ştiinţific şi de afaceri şi în limbajul ficţiunii. Deci, de exemplu, în limba literară rusă modernă, pronumele relativ neutru din punct de vedere stilistic „care” este folosit pentru a atașa propoziții relative substanțiale în toate stilurile, dar stilul vorbirii științifice este zona predominantă a funcționării sale. Folosirea relativului „ce” în această funcție este mai tipică pentru limbajul popular și poetic.3 Utilizarea propozițiilor de fond introduse de pronumele „ce” este necaracteristică limbajului științific, dar astfel de construcții se găsesc în limbajul ficțiunii. ,4 unde sunt folosite în principal în vorbirea dialogică, „și în vorbirea narativă ele acționează adesea ca construcții preferate ale autorilor individuali care sunt predispuși la stilizare ca vorbire populară.”5

Această distincție pare să se datoreze unor motive diferite, dar interdependente. Mijloacele neschimbabile de subordonare relativă, după cum se știe, sunt în general mai caracteristice vorbirii colocviale, în timp ce mijloacele schimbătoare li s-au opus de mult timp în mare măsură ca o trăsătură mai caracteristică limbajului livresc. Scăderea utilizării mijloacelor neschimbabile de exprimare a subordonării relative a propozițiilor subordonate de fond se datorează în primul rând trăsăturilor structurale deosebite ale formei scrise a limbajului literar, care preferă mijloacele flexive de exprimare a subordonării relative și, pe măsură ce se dezvoltă, unei anumite forme. măsura se îndepărtează de normele vorbirii colocviale, care este „una dintre cele mai generale tendințe în dezvoltarea propozițiilor complexe în limbile slave. 6 Cu toate acestea, implementarea acestei tendințe generale în diferite stiluri are loc în mod neuniform, care la rândul său este determinat de trăsăturile lor legate de funcțiile limbii, în funcție de necesitatea de a servi unul sau altul domeniu de activitate al societății umane. Limbajul științific și de afaceri, în care se atrage atenția principală asupra laturii logice a ceea ce se spune și a unei expresii deosebit de precise a legăturilor dintre

3 	A. N. Gvozdev. Eseuri despre stilul limbii ruse. M., 1955, p. 412; A. B. Shapiro. Eseuri despre sintaxa dialectelor populare rusești. M., 1953, p. 111-112.

4 	M. A. Mkrtycheva. Propoziții definitive în limba literară rusă modernă. Cand. insulta. L., 1953, p. 73.

5 	Eseuri despre gramatica istorică a limbii literare ruse a secolului al XIX-lea. Modificări în structura unei propoziții complexe, M., 1964, p. 33.

6 	O. S. Melnychuk. Principalele linii de dezvoltare a propozițiilor compuse în limbile slave. Kiev, 1963, p. 59.

23*

355

componente ale propoziției, excluzând posibilitatea unor interpretări eronate, ambigue, folosește cel mai consecvent mijloace schimbătoare de comunicare a propozițiilor de fond cu propozițiile principale, care permit să se exprime cu acuratețe, nu numai semantic, ci și formal, care antecedent este explicat prin clauza. Stilul artistic și poetic se concentrează pe reflectarea realității în imagini artistice, mai des folosește elemente colocviale pentru a obține vivacitatea și naturalețea vorbirii, pentru un impact emoțional mai mare. Acest stil și în domeniul sintaxei se abate într-o măsură mai mică de la normele vorbirii colocviale; aici se folosesc mai des mijloace neschimbabile de subordonare relativă a propozițiilor de fond.

O astfel de distribuție a mijloacelor schimbătoare și neschimbabile de subordonare relativă este observată și în alte limbi slave, deși raportul specific al mijloacelor schimbătoare și neschimbabile în diferite limbi variază (în unele limbi relativul „ce” nu este aproape niciodată folosit, în altele este folosit mai larg), dar consolidarea lor predominantă în spatele anumitor stiluri evident.

Deci, în limba cehă modernă în stilurile științifice și de afaceri, propozițiile de fond sunt atașate numai cu ajutorul pronumelor relative flexate ktery și jenz (cu un raport aproximativ al acestora ca 2: 1)7 într-un stil artistic și poetic, dar chiar şi acolo sunt de puţin folos.7 8

În poloneza modernă, propozițiile substantive pot fi introduse prin pronumele relativ flexat ktory și co invariabil. Co în această funcție este utilizat mai pe scară largă decât, de exemplu, în rusă și cehă. Nu există diferențe gramaticale între propozițiile cu ktory și așa, dar sfera utilizării lor predominante este diferită: relativul cu aparține limbajului obișnuit și limbajului poetic (în ficțiune este folosit pentru a conferi vorbirii un caracter colocvial); ktory este o caracteristică a limbajului preponderent științific și de afaceri.9

În limba belarusă, propoziții de fond atașate principalelor pronume relative invariabile

7 	Vezi, de exemplu: Eva Machackova. Zajmena ktery a jenz v elektro-technickem textu. Nașe rec. 1968, Nr. 3, p. 143.

8 	F. Travnicck. Mluvnice spisovne cestiny. II. Praha, 1951, p. 1166.

9 	Sf. U g ba ή czy k. Zdania rozposzynane wyrazem w jçzyku polskim. Cracovia, 1939, p. 61-62; Ya. V. Matsyusovich. Principalele trăsături ale propoziției complexe ale limbii literare poloneze moderne. Uh. aplicația. Universitatea de Stat din Leningrad, nr. 156, ser. philol. științe, voi. 15, L., 1952, p. 195
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turo, împreună cu propozițiile atașate de yaki flexat, sunt folosite nu numai în vorbirea colocvială, în ficțiune, ci și în limbajul științific și de afaceri. Cu toate acestea, în scrierea savantă, utilizarea relativului sht o (comparativ cu yaki) este mai limitată decât în lucrările din alte stiluri.10 11

Gramaticile și manualele limbii ucrainene mărturisesc, de obicei, utilizarea uniformă a propozițiilor de fond, alăturate de relativul yaki și scho. Cu toate acestea, studii speciale mai profunde arată că utilizarea unuia sau altuia dintre aceste cuvinte aliate este determinată de trăsăturile stilistice ale textului.11 Există toate motivele să credem că în limba ucraineană pronumele relativ flexat yaki, datorită avantajelor sale evidente. în exprimarea unei legături cu cuvântul explicat, extinde sfera de utilizare a acestuia.12 Mai mult, ca și în limba literară rusă, extinderea sferei de utilizare a pronumelui relativ flexat are loc prin activarea funcționării acestuia, în primul rând în limbajul științific. , prin limitarea folosirii clauzelor de fond cu sho invariabil în lucrările acestui stil. Acest lucru, de exemplu, este dovedit convingător de concluzia la care a ajuns I. K. Beloded: subliniind sinonimia și egalitatea structurilor cu yaki și sho, el afirmă însă că construcțiile cu yaki sunt folosite mai des în astfel de texte care necesită o mai mare rigoare logică în construcția propozițiilor, întrucât yaki combină, pe lângă elementul aliat, un element de acord gramatical, care îi întărește poziția față de sho.13

Caracteristica cantitativă a utilizării propozițiilor de fond cu pronume relative yaki și scho în lucrări specifice confirmă această concluzie. „Așa cum proza modernă (atât dramaturgia, cât și poezia), scrie O. A. Skoropada, nu se poate lipsi de yaki (cu sho paralel), aceasta se aplică și mai mult genului lucrărilor științifice, jurnalismului și limbajului de afaceri, unde folosirea acestui cuvânt aliat ajunge. 75% și nu

10 	E. I. Bar y s a tle b s ka i. Propoziții complexe cu azna-chalnymi dat în mișcările moderne Bslaruskay. În col.: Întrebări de lexicologie şi gramatică. Minsk, 1961, p. 137.

11 	O. A. Skoropada. La istoria dezvoltării conjuncțiilor subordonate în propoziții cu sens. Întrebări de lingvistică ucraineană. Cartea 2. Lviv, 1957, p. 109.

12 	F. P. Medvedev. Conjuncții sinonime de subordonare în limba ucraineană modernă. Profesor zap KSU Actele Facultății de Filologie, vol. 2, nr. X, 1952, p. 25.

13 	I. K. Bilod și d. Probleme ale dezvoltării limbajului prozei artistice ucrainene și sovietice. Kiev, 1955, p. 273.
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scade sub 58% cu o scădere invers proporțională a gradului de utilizare, care este de până la 35-15%”.14

În limba bulgară modernă, propozițiile de fond cu sho sunt, de asemenea, folosite în principal în limbajul ficțiunii și, de asemenea, aici sunt semnificativ inferioare ca frecvență față de propozițiile cu koito. Limba științifică folosește în principal un conto relativ variabil, a cărui răspândire în limba bulgară este asociată într-o anumită măsură cu influența rusă și a altor limbi.15

Limitele utilizării shrhidatelor cu Koju și іto în limba sârbo-croată modernă au fost recent discutate activ în literatura de specialitate. Sunt exprimate opinii că propozițiile de fond cu ito explică rareori substantivele care denotă concepte abstracte, sunt mai puțin expresive în comparație cu propozițiile introduse de Koju, despre neechivalența lor în sens etc. 16 Între timp, principala diferență între aceste propoziții și în sârbă Limba croată se află în diferite domenii de utilizare principală. În lucrările de stil artistic și poetic, de exemplu, raportul dintre propoziții de fond cu Koju și іito pentru fiecare 100 de propoziții complexe cu propoziții de fond-relativ este în medie: Vuk Karadzic 70-6,4%, A. Shenoa 81-8,3%, St. Rankovic 83,3–6%, S. Sremac 79,3–10,3%, B. Stankovic

73,7–11,7 	%, M. Krlezh 79,3–9%, G. Krklec 76,7–8,7%, J. Popovich 80–10,3%, V. Desnitsa 82–7%, M. Nozhinich

82,7-11,3 	%, V. Nazor 62-27,6%, R. Marinkovich 72,3-16,3%, P. Shegedin 76,7-15,7% etc. Desigur, unii scriitori pot avea un raport diferit (I. Andrich 83,3-3,3 %, A. Stipchevich 90-3,7%), dar, în general, în limbajul ficțiunii, utilizarea propozițiilor de fond cu ito este relativ ridicată în rândul majorității scriitorilor.

Un raport complet diferit de propoziții cu Koju și іto în lucrările de stil științific și de afaceri: utilizarea propozițiilor cu іto neschimbabil este redusă drastic. De exemplu, în L. Jonke (articole de lingvistică) raportul propozițiilor de fond cu κομι și în este de 95,3-1%, în A. Be-

14 	O. A. S ko r o p a d a. La istoria dezvoltării însoțitorilor succesivi în zicale semnificative, p. 109.

15 	K. Popov. Limba bulgară modernă. Sintaxă. Sofia, 1962, p. 268; V. Popova. O nouă utilizare a pronumelui care. Limba bulgară, cartea 4-5, 1963. p. 362.

16 	I. Gritskat. Relativ Kon și ce. Limba noastră. Seria noua. Cartea XVI, p. 32-48; A. G a 1 1 i s. Sinlaxa clauzelor relative în sârbo-croală. Oslo, 1956, p. 171; M. Pavlovic. Fonction et Valeur sémantique des relatifs sto et koji în serbocroată. Revue des etudes Slaves, 40. 1964, pp. 167-170.
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Licha (articole de lingvistică) 96-0%, J. Popovich (articole de critică literară) 92,7-2%, I. Sekulich (articole de critică literară) 89,6-0,7%, D. Zhivkovic (carte de teorie literară) 93,7- 0 %.

Astfel, nu există motive pentru a afirma că în sârbo-croată clauzele de fond cu invariabil în nu sunt deloc caracteristice stilului științific; 17 folosirea lor în acest stil este posibilă, dar este evident că, ca și în alte limbi slave, sfera de utilizare predominantă a propozițiilor de fond sârbo-croate, introduse de invariabilul în, sunt opere de stil artistic și poetic.

V. N. Aidarova

MIJLOACE FONETICE DE STILISTICĂ

(Transcrierea ca unul dintre mijloacele stilisticii

A. I. Kuprin)

Urmând cele mai bune tradiții ale literaturii clasice ruse, care în practica sa veche de secole se bazează pe cele mai bogate posibilități de vorbire artistică, A. I. Kuprin, ca și alți scriitori realiști, a descris „personaje naționale cu maniera lor caracteristică de » * 1 2 a folosit o varietate de mijloace stilistice, inclusiv o astfel de resursă de stilistică ca o înregistrare fonetică exactă a pronunției - transcripției. Atenția lui A. I. Kuprin față de această tehnică a stilului se explică și prin dorința intenționată de a diversifica portretele de vorbire, căci Kuprin, desigur, a ținut cont de remarca lui A. P. Cehov despre unele sărăcie a tehnicilor stilistice pe care le folosea la sculptarea personajelor din povestea „În repaus”. .3

Din punct de vedere lingvistic, prezintă interes cuvintele și frazele individuale transmise în transcriere parțială sau completă, umbrirea trăsăturilor conducătoare în individualizarea unei imagini sau în caracterizarea reprezentanților unui anumit mediu. Deci, în discursul locotenentului colonel Lech („Duel”), autorul introduce sistematic cuvântul buruiană geto, ascendent etimologic, ca

17 	Compară: M. Stevanov și h. În timp util srpskohrvatsky jezik. II. Beograd, 1969, p. 824.

1 	V. V. Vinogradov. Limbajul unei opere de artă. VYa, nr. 5, 1954, p. 12.

2 	V. D. Levin. Istoria limbii literare ruse. M., 1964, p. 9.

3 	A. P. Cehov. Scrisoare către A. I. Kuprin, TsGALI, f. 240, op. 1 unitate creastă 168.
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Academicianul F. F. Fortunatov se topește, la particula h (e) și pronumele demonstrativ că: Geto, ce ultraj! Geto, au înființat un bazar; un „cuvânt preferat” a fost introdus în discursul bunicului („În repaus”) - aber, aparent din limba germană: ... aber de prostie ... nimic; aber... asta esti, Tihon; în „Gambrinus”, în discursul lui Sashka, de mai multe ori ne întâlnim cu ain, zwei, dry: ... Paradă mai - ain, zwei, dry...

În înregistrarea transcrisă, autorul transmite defecte individuale externe de vorbire: o repetare a sunetelor care accentuează vorbirea unei persoane care bâlbâie, - în text, o repetare a literelor scrise printr-o liniuță: - vor veni cu un nou yu- yurunda; . .. t-t-dau-și limba”; includerea șuieratului excesiv în loc de șuierat, oamenii vorbind despre vorbire, șchiopătând ca un bătrân și, dimpotrivă, șuierat în loc de șuierat, indicând vorbire copilărească: „... hai, frate, joacă-mi ceva melancolic; bine, domnule, mănâncă, bea, fii vesel”; . . . „Nu inactiv” („Duel”); „Adka s-a târât din ce în ce mai mult, nu vreau; ... nu da-e-os. . ." („Râul Vieții”); includerea semnelor care subliniază burr - pronunția neclară a lui r și l: „Este păcat să uiți deuzey, zyoy, zyoy, ziy” („Duel”).

O aplicație deosebită a transcripției este observată în fragmentele de text care caracterizează vorbirea personajelor non-ruse. Aici autorul transmite și accentul pronunțării cuvintelor și sunetelor individuale, păstrând o anumită specificitate exotică a vorbirii, caracteristică locuitorilor diverselor teritorii. Deci, în discursul reprezentanților naționalităților estice, se notează pronunția consoanelor dure în loc de cele moi: „. . . găini, vă rog, găini; ... Îți voi da ...; sange rau; devytsy" ("Duel"); în discursul lui Antonio Italianul („În circ”), dimpotrivă, se transmit consoane înmuiate în locul celor dure: dushenka, golyupshik, porumbel. În discursul unui italian, al unui german („În circ”), autorul transmite pronunția caracteristică a explozivului k în locul fricativei x: karasho; linii de sânge; artist; pronunția cu în loc de c: conse-cons etc. În vorbirea non-rușilor, se remarcă și alte „nereguli”: lipsă de pricepere în folosirea fluenței vocalelor, erori în utilizarea categoriei de gen, categorie de caz, incapacitatea de a construi o propoziție: a mers la grajduri; un pahar de coniac; Am văzut lupta; mergeți la judecătorul de pace; nu are sentiment („În circ”); niște chiflă dulce („Elephant”); care este chipul santinelei („Duel”).

Ca detaliu exotic, confuzia în folosirea categoriei de aspect a verbului, în folosirea formelor feței se transmite prin transcriere: la naiba; Mă voi duce și voi sparge botul („În circ”). mier și cu discursul nerușilor în „Duel”: nu dă țigări; Nu știu.
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Autorul indică abateri de la normele ortoepice în pronunția cuvintelor individuale: zdrayst-zdrayst („Gambrinus”); podzhalasta („Duel”).

Adesea, autorul, așa cum ar fi, a pătruns în vorbirea nerușilor cuvinte individuale ale limbii materne (scrise cu litere ruse sau latine), ceea ce declanșează din nou dificultățile în organizarea propozițiilor: îl voi bate cu Reitpeitsch-ul meu („ La circ”); ai cincisprezece kerbels („Laș”) de la mine.

Fidel obiectivelor sale de a fi de înțeles pentru cititorul general, Kuprin, aproape de regulă, duce la cuvinte străine reproduse grafic echivalente sinonime din limba rusă: ... veți avea une vicfoire - o victorie; Și un luptător bun, ein guter Ramier, trebuie să aibă... . gât puternic („În circ”); „Eu, mon ami!” .. Dar ... prietenul meu, - a tradus în rusă („Duel”); Shema, Iisroel, Adonai ele-geynu, Adonai hot! — Ascultă, Israele, Dumnezeul nostru, Dumnezeul cel puternic! ("Laş").

Autorul dă numai cuvinte larg răspândite, familiare, străine, fără traducere și comentarii: „Ah, mille pardons!” se înclină domnul („Insultă”); A condus quadrila în franceză pură: gra-ro, beau-liance, kavalet, rum-da-da, cherche vo dam, agosh la stânga, agosh la dreapta, shen-da-da! . . "Merrsey in daa-am!" ("Nesemnificativ").

Mult mai des, autorul include cuvinte străine în forma rusificată în vorbirea personajelor: . . . Voi ajunge la Fertal („Hoții de cai”); mister vershal („Fry mic”); ... dobândești și tu o astfel de mechlusion („În circ”); . . . a făcut o mulțime de geshefs bune („Lașul”); Noteaza. . .în registrul meu („Pensirat”); ... de sub toba, domnule. De aceea purtăm eșarfă, domnule („Resentiment”).

Există și o reproducere a cuvântului într-un design care îi subliniază sunetul etimologic popular, care îi însuflețește involuntar sensul și dezvăluie dorința de a pătrunde în esența cuvântului: .. . poșeta se află aproape întotdeauna în buzunarele pantalonilor; portsygar poate fi în șapte buzunare ("Resentiment"); M-am gândit că îmi va da o mizerie și îmi va da niște goo-mazhki („Cum am fost actor”); Permite-mi, panych, chu-mardanul tău („Lupul de argint”). În formă popular-etimologică, se transmit și nume proprii, a căror regândire se explică prin diverse asociații sonore: ... locotenent von Zoon - soldații săi se numeau Pod Zvon („Duel”).

Acordând atenție expresivității sunetului, autorul, de regulă, transcrie cuvinte onomatopeice care transmit în mod realist lumea sunetelor: .. . La început, cocoșul de munte se joacă cu teamă... — Chok! si va tace... iarasi chok-chok!., va juca iar: chok-chok... chok-chok... chok-chok...; Uu-rly, urlu-rly, urlu-rly, - un cor invizibil geme prin pădure... („Pe cocoș de munte”);
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Ta-ta-ta-ta! . .- lovește cu picioarele Smaraldul; Tra-ta, tra-ta - dubleaza arcul; Trra-trra-trra! — se aude în față galopul unui armăsar alb („Smarald”). Următoarele cuvinte onomatopeice au același scop: M-a luat de mână, a pus-o pe jumătate-drabok - dracu!; ... La dracu! sparge!; Sângele țâșnea din mine... bâzâie! („Hoții de cai”); sau: cum a început să se joace, acum bang! - și există („Pe cocoș de munte”); Vioara lui Sashka... - dracu ("Gambrinus").

Cu toate detaliile, autorul încearcă să transmită sunetele care exprimă chemarea și diverse emoții: Ah-ah-ah-ah! - un strigăt a fulgerat („Laș”); Oh-uh-uh-hei; Du-te-du-te-oh-oh; Gop-hop, o voce chemată înapoi ("Mlaștină"). Comparativ cu: Tse-tse-tse ... a pocnit din limba; Ffa-ah, ars.

Aplicarea practică a transcripției completează și individualizează trăsăturile fonetice ale vorbirii personajelor - purtătorii anumitor dialecte teritoriale, mai adesea sudice sau altele, îndepărtate de centrele culturale, ceea ce scoate mai clar în evidență caracteristicile sociale ale indivizilor. Deci, în vorbirea personajelor - reprezentanți ai poporului, autorul introduce cuvinte cu înlocuire în inițială prin y: interior, sus, înainte, întotdeauna; intern (fără c); de la l la v: vrăjitor („Duel”); indică pronunția lui m în loc de n, X în loc de f: Mikolay Mikolaich; Tro-im; Hurgon...; inserați în: Levontius; extensia a: agromatic; autorul transmite și pronunția solidului sh lung: write-shya; și moale - franceză; contracție și pierdere / - Rougeau; svovo; pronunția g moale la persoana a 3-a: a merge. În limbajul unor personaje sunt subliniate trăsăturile sufocării: șapcă, șapcă.

Transmițând trăsături dialectale ruse de sud, autorul acordă o atenție considerabilă ucrainismelor, încercând să transmită pronunția în scrisul lor: la bis, dilo, shukat, hoot, duzhe, mute, nehay, albo, boy, sho, chi. . . De asemenea, folosește pe scară largă forma vocativă caracteristică limbii ucrainene: Zdorovo, panychu; . .. fii sănătos, răutăcios și altele.

Înregistrarea transcrisă reflectă normele de pronunție care mor și au dispărut de mult în vorbire:. . . vino, ultimul sărut; vino. . . Ți-am pregătit onoruri: pe calea strâmtă, cei ce au umblat, deplorabilii toți... ("Duel"). Transferul trăsăturilor fonetice ale vorbirii permite autorului să dezvăluie unele trăsături morfologice ale vorbirii colocviale, de exemplu, utilizarea diferitelor particule: -de la, -tka, -s și altele: ceva, respectul meu-s, ("Mlaștină" ); din-dacă vă rog („Duel”); ... mai trage-mă în față. Aici te voi lovi tare („Smarald”).

Transmițând caracterul conversațional al dialogurilor, autorul transcrie și cele mai scurte replici, interjecții de zi cu zi.
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discursuri formate din sunete expresive - consoane zgomotoase în funcție silabică: Hm ... dar apropo...; Mm... vom veni; Hm! De asemenea, munca...; Mn-da-s! si etc.

Transcrierea este, de asemenea, un mijloc de aprofundare a caracteristicilor negative. Așadar, dezmințind „aristocratismul” ostentativ al unor personaje, autorul transmite neregulile caracteristice flirtatorilor în înregistrarea pronunției. În acest scop, este înregistrată pronunția de pășunat a Raisei Peterson, cuvintele distorsionate ale lui Bobetinsky și alții: - Nu, spune-mi, conte, de ce sunt mereu atât de fierbinte? Te implor - spune!; - Stai... În primul rând, fără familiaritate. Ce este acest tekoe - dragă, tekoy-so-so și cetera? ("Duel"). Cf .: ... și ke-ek îl voi zdrobi pe el, ticălosul, în nas... („Cartierul general căpitanul Rybnikov”).

Transcrierea permite autorului să transmită repetarea sunetelor, concepute pentru o pronunție urmărită, caracteristică tonului comandantului militar în timpul luptei și a altor activități și distingând modul de vorbire al reprezentanților unui anumit mediu social. În acest caz, autorul recurge nu numai la repetarea unei litere și a unei silabe, ținând cont de particularitățile sunetelor înalte din punct de vedere muzical și ale sunetelor joase din punct de vedere muzical, ci folosește și o tehnică grafică - introduce semne care arată o silabă separată, silabă cu silabă, pronunția cuvintelor: To tse-re-mo-ni-al -no-mu march-y; Bobylev: Pe cine numim dușmanii dimineții („Duel”); Okolotochny: Os-sa-di spate („Râul Vieții”); Polițistul: – Nicidecum!; ...Îți voi arăta-oo-oo ("Gambrinus"). Subliniind o pronunție mai jalnică și mai gonită, autorul subliniază repetabilitatea sunetului tremurător r: Na krra-a-aul ..; p-egal ("Duel"); R-r-disperse („Râul Vieții”); Asta e corect! A strigat la acest căpitan de stat major Rybnikov și alții.

Adesea, prin pronunție și repetare separată a sunetelor, autorul subliniază scopul vorbirii – sugerând interlocutorului un anumit gând, o reacție la ceea ce s-a spus: .. . șaizeci și cinci vor ajunge în decembrie. Saizeci si cinci. . . Număr; Sunt căpitanul de stat major Rybnikov. Ryb-ni-kov; N-da. Puțin, dar jalnic. mier și dispreț sau atitudine ironic de politicoasă în următoarele exemple: Eh, tu-și... - făcu cu mâna Tihon; Ak-ter!- înțepat... Bayda-șanț; Uf, cerşetor, şuieră el; Eh, ba-ten-ka, - spuse Prun cu dispreţ; cf .: O, pzhzhzh-zh-te rog; .. . talent deputat-remarcabil.

În unele cazuri, indicarea autorului unei pronunții separate transmite stări diferite ale personajelor: graiul bâlbâit al unui bătrân copleșit de frică: - Du-te .. .dut! . . - V-vasi-il, vin... Moartea noastră... Vasil („Hoții de cai”); discursul unei persoane supărate: 3-zakolu; Ce-oh? ("Duel") Sunt eu domnul dvs.? eu sunt-tu domnule?; discursul unui vizitator beat: Sash-sh! . . s-suferinta. . . ubla. . . - a sughitat petentul, - ubla-
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a-crea. În acest caz, litera de mai sus (apostrof) marchează omiterea literelor: Mil'chek.. . Și de ce... („Gambrinus”).

Pronunția separată surprinde și trăsăturile vorbirii copiilor capricioși: Take it in i-gru-u; Eu, ca un s-dog („Râul Vieții”) etc.

Atenția autorului pentru înregistrarea fonetică a pronunției, subliniind prezența unui anumit principiu stilistic, este evidențiată nu numai de textele finale ale lucrărilor lui A. I. Kuprin cu alte zeci de cuvinte specifice, a căror înregistrare transcrisă servește la realizarea descrierii. realist și sporesc expresivitatea artistică a textului, dar și schițele și edițiile individuale pe viață ale operelor sale, reflectând munca minuțioasă asupra designului fonetic al cuvintelor în cele mai importante secțiuni ale textului care creează portrete de vorbire. Deci, în manuscrisul „Duelului”, stocat în TsGALI, am găsit aproximativ 100 de amendamente care indică trăsăturile învelișului sonor al cuvântului, încărcătura fonetică a părților sale individuale, care au o semnificație caracterologică pentru autor. Aproximativ 50 de semne, care indică pronunția separată a sunetelor și silabelor, au fost incluse în manuscrisul „Duelului” la citirea repetată a textului; mai mult de 30 de litere repetitive care caracterizează vorbirea caracterelor bâlbâite sau umbrirea stărilor lor individuale - discursul oamenilor beți, manipulatori și alții. Autorul a înlocuit în mod deliberat unele litere cu altele și a subliniat particularitățile pronunției în cuvinte care sunt semnificative din punct de vedere dialectal sau transmit ritmul artei populare orale etc.

Continuând să lucreze la îmbunătățirea textului poveștii în prima publicație de jurnal din colecția Gorki „Cunoașterea”, autorul s-a ghidat după aceleași principii - s-a străduit pentru o mai mare acuratețe și expresivitate - vezi înlocuirile succesive ale șuieratului cu șuieratul la joc. discursul generalului Fofanov, inserarea de noi liniuțe și apostrofe în discursul lui R Peterson, bețiv Vetkin, vezi o prescurtare a declarațiilor prea lungi ale bâlbâitului Plum etc.

La ediția din 1908 aproape că nu au fost modificări, cu excepția omiterii liniuțelor în cuvinte individuale, se pare din vina tipografiei: lasă-mă, altul în loc de p-lasă-mă, e-altul (în graiul lui Plum); jumătate de jumătate în loc de a-a-a-a-a etc.

Ediţia din 1912 conţine corecţii mai substanţiale care reflectă munca scriitorului4 privind aranjarea fonetică a cuvintelor dialectice şi altele.

4 Vezi scrisorile lui A. I. Kuprin către V. V. Denisov și M. M. Freiman despre lucrarea la această ediție. LPB-i. Saltykov-Șcedrin, f. 124, unitati creastă 2306, 2308.
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Toate acestea sugerează că utilizarea transcripției pentru maniera stilistică a lui A.I.Kuprin nu a fost un fenomen episodic. Pentru a dezvălui esența fenomenelor și natura oamenilor, el a folosit pe scară largă trăsăturile fonetic-ortoepice ale vorbirii, deoarece a acordat o mare importanță nu numai „imaginei expresiei, adică limbajului”, ci și „modelului de vorbire”. .”5

I. A. Popov

VOCABULARUL REGIONAL ŞI ROLUL SĂU FUNCŢIONALIST ÎN ROMANUL „FRATE ŞI SURORI” LUI F. ABRAMOV

F. Abramov a scris o serie de lucrări despre satul modern, a cărui viață o cunoaște bine. Vorbind despre evenimentele descrise în primul său roman Frați și surori1, autorul remarcă: „1942. Suferință de neuitat. A trecut prin fața ochilor mei.”

Scriitorul nu numai că cunoaște bine viața, ci și limba poporului. Una dintre caracteristicile limbajului romanului „Frați și surori” este includerea largă a dialectismelor, care se datorează deja însăși temei lucrării. Dialectismele joacă un rol semantic și stilistic important în descrierea veridică și realistă a unuia dintre satele îndepărtate Pinega din Pekashin. Ele nu numai că contribuie la crearea unor nuanțe specifice, subtile, ale operei despre sat, dar fac pe cel înfățișat viu, cu adevărat tangibil, transferând cititorul în lumea în care trăiesc și acționează personajele romanului.

Vorbirea populară, reprezentată în roman printr-o împrăștiere de dialectisme luminoase, expresive, este prezentă nu numai în gura personajelor, ci și în vorbirea autorului.* 1 2 În ea, limbajul literar normalizat se împletește subtil cu elemente de vorbire populară, cuvinte în dialect, care contribuie la crearea unui stil individual de autor.

Gama tematică a cuvintelor regionale găsite în discursul autorului este largă, deoarece sunt asociate cu descrierea diferitelor aspecte ale vieții satului. Introducerea lor în text nu este un scop în sine, ci dorința de a exprima cu mai multă acuratețe ideea anumitor realități pentru care dialectele ruse, în acest caz dialectele Arhangelsk, au nume proprii, locale, adesea diferențiate.

5 A. N. Ostrovsky despre teatru. Note, discursuri și scrisori. a 2-a ed. M.-Λ., 1947, p. 208.

1 	F. Abramov. Frați și surori. În: Romane și povești. 1963, p. 7. (Paginile ulterioare sunt indicate în text).

2 	Dialectismele din vorbirea caracterelor pot face obiectul unui studiu special. Aici sunt luate în considerare dialectismele din discursul autorului.
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Lucrarea include o serie de nume dialectale ale pământului, reliefului: lyaga, issada, țărm, față de pernă, lac, pârâu, recoltă. „Nu trebuie să știe Anna că lyagu3 - câmpia de lângă pădure - a fost lăsată pentru ultimul an în fiecare an - pentru o mahmureală, așa cum spuneau ei, astfel încât, după Capul Cocoșat, dorința de cosit să nu fie descurajată pentru totdeauna" ( 125). „Poteca de la colibă coboară imediat spre râu, strâns acoperită de arbuști, apoi, deseori traversând-o, șerpuiește prin cape și issads4 - un mal de inundație joasă” 5 (144). „Humpbacked Cape este cel mai blestemat loc de pe Sinelga. Fără seceră,6 ci stăpâni și furnici” (124). „El a coborât la pelerinajul lui Pekasha la amiază” (25). „Dincolo de lac8, pe muntele Pekasha, nu departe de un copac uriaș cu ramuri negre întinse, un bărbat stătea sprijinit de un băț” (39). „În pârâu, în spatele brazilor, a crăpat ceva, apoi s-a auzit un scârțâit distinct... O căruță” (203).

Mlaștina de mlaștină se numește cuvântul dialectal rad: „Drumul de mlaștină devine moale ca jeleul. Calul cade necontenit în fântâni nevăzute, plutește în sus pe nuiele apoase,10 11 care se revarsă în lacuri întregi” (143).

Apropo de dealuri, autorul își dă numele în dialect: kholmina, cracks. „Și în tot acest potop imens de apă, doar pe alocuri de pe dealuri 11 insule cu pălării din fânul de anul trecut scoase și arcuite, toate în spumă albă, vârfuri de sălcii” (35). „Acolo, dedesubt, în spatele grădinilor de zarzavat, sunt inundații albastre de poieni cu calote înnegrite de germeni, în spatele pajiştilor este un argintiu.

3 	mier. lyaga în dialectele Arhangelsk - „o depresiune, un loc jos”, Kholmog. Arh., Grandilevski; „loc mic mlăștinos”, Ust-Tsilem. arh., Ivashko; „mlaștină mlaștină”, Krasnobor. Arkh., Merkuriev—Fișier de card al Dicționarului dialectelor populare rusești (AO IYaZ). În viitor - KSRNG.

4 	mier. issada - „coașterea fânului proastă, hummocky (loc), nu o puteți tunde cu o mașină”, Pinezh. Arh., Matveev, - KSRNG.

5 	Berezhina - „lunca de coastă, recoltă”, Kem., Kolsk., Onezh. Arc. - Dicționar de dialecte populare rusești, vol. 2, M.-L., 1966. Mai târziu - SRNG.

G Pozhnya - „tuns, luncă” [Dicționar de modern. Rusă aprins. lang., (în continuare - SSRLYA), cu marca „regiune”]. Are acest sens în Arhangelsk și în alte dialecte - KSRNG.

7 	Navolok - „lunca de apă, malul joase al râului, cap” (SSRLYA, marcat „reg.”). În dialectele Arhangelsk navolok - „lunca de coastă”. Iarba este bună în fața de pernă, groasă, mare, există un loc jos (Ust-Tsilem. Arh., Ivashko). Există multe fețe de pernă de-a lungul pârâurilor (Verkhne-Toem.Arch). — KSRNG.

8 	Ozerina - „o mlaștină acoperită cu plante de apă” (Mezen. Arh., Podvysotsky); „un loc jos unde era apă” (Kaduysk. Volog.). — KSRNG.

9 	Ruchievina—1) „pârâu”; 2) „o fâșie mlaștină peste un pârâu subteran” (SSRLYA cu nota „reg.”). „Un loc în care curge un pârâu” (Velsk, Arkh., Merkuriev) - KSRNG.

10 	Rada - „o zonă mlaștină acoperită cu o mică pădure de pini” (SSRLA, marcată „reg.”). În dialectele Arhangelsk, un „loc scăzut, umed, mlăștinos” (Podvysotsky și alții) este bucuros - KSRNG.

11 	În dialectele kholmin - „deal, bump” (Yarosl., Koporsky) - KSRNG.
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Pinega, iar peste râu dincolo, sus și sus pe o crăpătură roșie 12, sunt îngrămădite ruinele albe ale unei mănăstiri” (215).

Pentru a desemna un câmp, o hotar, o zonă acoperită cu iarbă, un loc în spatele ariilor, autorul folosește cuvintele regionale navina, polevina, goluri, herbalist, zagumenye. „În acel moment, Lukashin i-a atras atenția – el se îndrepta spre fierărie din partea laterală a navei” 13 (105). „Martha Repicnaya a răsturnat plugul cu forță și, lovind puternic pe câmpul umed și vâscos, a ieșit în goluri.”14 „Anul acesta vremea a fost uscată, fână. Pe alocuri era chiar plăcut să conduci prin bătrânii herboriști, necosiți de ani de zile” (143). „Dar oamenii parcă s-au înfuriat: în curțile din spate, la ogradă,15 toată noaptea sunau, bubuiau lopețile” (87).

Cuvintele dialectate servesc la desemnarea unor fenomene naturale, plante, reprezentanți ai regatului insectelor și păsărilor. Acesta este vântul rece de nord, care întârzie declanșarea scurtei veri nordice, siverul, 16 și, ca simbol al primăverii viitoare, apariția albinelor sălbatice, pulmonarul. „În jurul ei, în iarbă, lăcustele își făceau febril fericirea simplă, țânțarii clopoteau plângăreți, împinși la umbră de soarele arzător, sus pe cer o ciocârlă, care în Peka-shin se numește mielul unei doamne, turna, femei. vorbeau tare în spatele tufișurilor” (126). O schimbare a vremii este transmisă de verbul dialectal young.18

Imaginile vieții muncitoare a satului prind viață în nume dialectale de vâslit (vâslit), 19 iarbă cosită (koshe-nitsa), metereze înclinate (tuns), așezarea fânului (zarod), 20 de schelete din lemn de căți de fân care ies prin pajiști ( insule).21

12 	Shchelya - „munte, deal stâncos” (Arh., Ivashko), „Munte abrupt” (Karpog. Arch. Tomilov) - KSRNG.

13 	Navina - „fâșie de pământ arătă” (în pădure), Verkhne-Toem. Arc. — KSRNG.

14 	În dialectele intervalelor - „între” (Tikhv. Novg., Tr. MDK, II) - KSRNG.

10 Zagumenye - „un loc situat în spatele ariei, în spatele ariilor” (SSRLYA, cu un semn al regiunii). Cunoscut în dialectele Arkhangelsk - KSRNG.

16 	Siverok - „vânt rece de nord” (SSRLYA, marcat „reg.”). Cunoscut în dialectele Arhangelsk, Vologda, Kostroma. — KSRNG.

17 	Lungworts - „albine sălbatice” - în Arhangelsk și în alte dialecte. — KSRNG.

18 	mier. în dialecte tineri – „înclină spre ploaie”. Vreme tânără. (Okhan. Perm., Mirtov). — KSRNG.

19 	Canotaj - „greblat, recoltat fân cosit” - în Arhangelsk și în alte dialecte (SRNG, numărul VII, manuscris).

20 	Zarod - „un car de fân alungit, patruunghiular” (SSRL, marcat „reg.”). Este folosit în multe dialecte rusești, inclusiv în cele din Arhangelsk. — KSRNG.

21 	de insule - „stâlpi în poziție verticală, care servesc drept cadru pentru un car de fân”. Arc. — KSRNG.
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Cuvântul literar orz a fost înlocuit cu cuvântul zhito folosit în Pi-nega.22

Denumirile locale se găsesc în discursul autorului la denumirea clădirilor (horomina, 23 kuznya24), părțile acestora (vzvoz25, plumb, 26 gard, 27 scânduri, 28 genunchi, 29 coș de fum30).

Diverse detalii ale vieții de zi cu zi, uneori asociate cu vechea cultură materială (ochep, 31 tuesok, 32 tricotat, 33 curele, 34 piatră de hotar, 35 varnitsa36), materiale de construcție (lemn, 37 stâlpi, 38 uscat 39), vehicule (shovelny40) , drum (rosstan41 ) sunt transmise folosind vocabularul dialectal.

22 	Acest sens al cuvântului zhito este notat în multe alte dialecte rusești. — KSRNG.

23 	Khoromina - „clădire rezidențială, casă” (SSRLYA, marcat „învechit” și „regional”). În Arkhangelsk și multe alte dialecte - KSRNG.

24 	Forja - „forja” (SSRLYA, marcat „reg.”). În Arhangelsk și multe alte dialecte. — KSRNG.

25 	Vzvoz - „pardoseală din bușteni înclinată”. În Arhangelsk și alte dialecte rusești (SRNG, numărul IV, M.-L., 1969).

26 	Povestea - „o cameră deasupra curții hambarului, unde se depozitează fân, snopi etc.” (SSRLYA, marcat „reg.”). În Arhangelsk și multe alte dialecte. — KSRNG.

27 	Gard - „compartiment”. În Arhangelsk și în alte dialecte. — KSRNG.

28 	Zadoski - „un despărțitor din scânduri care separă bucătăria de cameră, un loc în spatele aragazului, un colț” (Pinezh. Arch., Matveev) - KSRNG.

29 	Okolenki - „ferestre” (Arh.). — KSRNG.

30 	Dymnik - „o gaură pentru ieșirea fumului într-o colibă de pui” (SSRLYA - marcat „învechit” și „reg.”). În Arhangelsk și în alte dialecte. SRNG, c. VIII, manuscris.

31 	Ochep - „un stâlp de lemn atașat de tavan, de care atârnă și se leagănă un leagăn pentru bebeluși” (SSRLYA, marcat „reg.”). Cunoscut în Arhangelsk și în alte dialecte. — KSRNG.

32 	Tuesok - „cutie de scoarță” (SSRLYA, marcată „reg.”). În dialectele Arhangelsk, tues este un „vas cilindric din scoarță de mesteacăn cu capac” (Kuzmishchev și alții). — KSRNG.

33 	Tricotat - „o frânghie folosită pentru a lega ceva, precum și pentru a lega caii și vitele de o tarabă” (Arkh., Podvysotsky și alții). — KSRNG.

34 	Remenka - „un bici, un bici dintr-o centură” (Arh., Experiență etc.). — KSRNG.

35 	Vekhot (bărbat) - „o cârpă de spălat, o cârpă pentru diverse nevoi casnice (spălarea vaselor sau a podelei, spălarea în baie)”. Arc. - SRNG, voi. IV, 1968.

36 	Varnitsa - „un băț întărit orizontal cu un cârlig pentru gătit alimente” (Pinezh. Arh.). - KSRNG, voi. IV, 1968.

37 	Lesina - „bușten”. În Arhangelsk și în alte dialecte. — KSRNG.

38 	Zherdina - „stâlp”. În Arhangelsk și în alte dialecte - KSRNG.

39 	Sushina - „copac uscat” (Arh., Podvysotsky). — KSRNG.

40 	Poshevni - „sanie largă, sanie” (SSRLYA, marcată „reg.”). În dialectele Arhangelsk - mutare - „o sanie pentru plecare” (Pinezh. Arkh., Matveev). — KSRNG.

41 	Rosstan - „răscruce sau bifurcație” (SSRLYA, marcat „reg.”). În dialectele Arhangelsk există și un drum. „Am ajuns la stâlp - trei rosstans” (Onezh. Arh.). — KSRNG.
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Vocabularul dialectal servește ca mijloc de caracterizare a unei persoane (femeie tânără) 42, detalii despre îmbrăcăminte (zavyazha), acțiuni (rochie, lopată, lopată), semne de acțiune (pe jos, într-o plimbare). „Ceilalți plugari — Trofim, Lobanov, Nastya, Varvara și bătrânii, cu o ureche peste o cravată de pânză, Vasilisa, nu s-au lăsat să aștepte” (35). „După ce a îmbrăcat în grabă calul, Fiodor Kapitonovici l-a condus pe oaspete în bucătărie” (172). „Anfisa s-a aplecat, a început să dea cu lopata cea de-a 43-a coasă” (182). „Anka, gemând, s-a ridicat, și-a înghețat coasa și s-a îndreptat cu greu spre koșenița” (126). „Transpirat, biciuiește calul, împinge plugul pe jos44” (61). „Oh-ho-ho-oh-oh! - din nou soțiile s-au rostogolit în plimbare 45 "(154).

Caracteristicile vieții locale sunt transmise și prin alte cuvinte regionale diverse tematic: beremya, 46 ceas, 47 sala 48 și altele.

Astfel, vocabularul dialectal este introdus pe scară largă în discursul autorului romanului în conformitate cu subiectul său, trăsăturile ideologice, artistice și stilistice. Includerea unor astfel de dialectisme este motivată, pe de o parte, de dorința de a transmite trăsăturile condițiilor locale (natura, relieful, viața reală etc.), pentru care dialectele au nume proprii, pe de altă parte, de a crea culoarea locală cu ajutorul lor. Acest scop este servit în primul rând de dialectisme lexicale care denotă diverse realități. Nu întâmplător formele dialectale ale cuvintelor sunt reprezentate prin exemple unice: frunze, copii. „Și mesteacănii de jur împrejur se făceau și se jucau cu frunzele la soare” (216). „De jos, pe nisip, copiii desculți erau împrăștiați” (10).

Scriitorul folosește diverse metode de introducere a vocabularului dialectal în discursul autorului. Unele cuvinte dialectale sunt însoțite de comentarii ample de mare interes etnografic și dialectologic. Așa sunt, de exemplu, explicațiile pentru cuvintele navin, vzvoz, rus.

Semnificația cuvântului navina, care este asociat cu ideea unei lupte dificile a unei persoane cu natura nordică slabă, este dezvăluită în detaliu deosebit. Pe parcurs, autorul citează și o serie de denumiri toponimice locale, subliniind condițiile dificile de dezvoltare a terenului:

42 	Molodukha - „tânără doamnă” (SSRL, marcată „reg.”) Cunoscut în multe dialecte rusești. — KSRNG.

43 	Lopata - „ascuți o coasă cu o spatulă”. În Arhangelsk și alte dialecte rusești. — KSRNG.

44 	Împingeți cu infanterie - „împingeți, împingeți cu forță” (Arh. Pinezh). — KSRNG.

45 	Într-o plimbare - „la uitare de sine, la epuizare. Râsete într-o plimbare ”(Hill. Arh. Grandilevsky). — KSRNG.

46 	Beremya - „un braț, un mănunchi”. În Arhangelsk și alte dialecte (SRNG, numărul 14, 1968).

47 	Supraveghere - „observare, supraveghere” (SSRLYA, marcat „reg.”). Este notat în multe dialecte. — KSRNG.

48 	Zalom - „un morman de bușteni, blocați pe lângă râu” (Pinezh. Arkh., Matveev). — KSRNG.

24 Poetica și stilistica literaturii ruse
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fără să se despartă cu toporul, au tăiat, au ars păduri, au făcut poieni, au început terenuri arabile rare, nisipoase și pietroase. Și, deși aceste terenuri arabile au fost considerate de multă vreme stăpânite, ele sunt încă numite navin. În Pekashin există o mulțime de astfel de nave, despărțite de crâșne și pâraie. Și fiecare dintre ele își păstrează numele original. Fie după numele proprietarului - Oskin navin, apoi după numele unei întregi familii, fie o sobă într-un mod local, odată lucrând împreună - Inyakhinsky navins, apoi în memoria fostului conducător al acestor locuri - Medvezhya Rybka. Dar cel mai adesea în spatele acestor nume stau amărăciunea și resentimentele unui muncitor din greu, care a fost înșelat în speranțe. Kalinka Wasteland, Olenka Gary, Yevdokhin Kameshnik, Chelul lui Ekimov, Colțul lui Abramkino... Nu există nume!” (8).

Vechile căruțe țărănești sunt și ele descrise în detaliu, în detaliu, cu acuratețe etnografică. „Casa lui Stepan Andreyanovich, un conac mare cu două etaje, cu o mică colibă laterală, iese pe stradă cu o vozvoz - o podea largă din bușteni, cu balustrade, de-a lungul căreia pe vremuri fânul și paie erau aduse cu căruciorul pentru fân. Pentru alți proprietari, vozvoz a fost de mult transformat în lemn de foc, iar case noi au fost construite deloc fără ele: pentru o vaca, nu este dificil să ridici mâncare pe mâini. Stepan Andreianovici a păstrat trăsura în siguranță” (13).

Găsit cu succes pentru numele locurilor natale, locuite, cuvântul dialectal Rus, care este dezvăluit în reflecțiile lui Lukashin. „Ce, mușcă țânțarii?” a simțit Varvara, prima care s-a întors la colibă de la vacă. Le place proaspătul. Un caz cunoscut, aici nu în Rus'. - Nu în Rus'? - La noi, se numesc acasă Rus, dar aici, în Suzem, ce fel de Rus... - Da, gândi Lukashin, gândindu-se la sensul cuvintelor Barbara. - Iată, viața unui țăran din nord! Cu ce pret i s-au dat aceste fânețe de la terți, dacă nu a întors limba să le numească cu numele drag „Rus”! 49 Dar zece kilometri de aici până în sat, nu mai mult. . .”.

Unele cuvinte dialectale sunt explicate cu ajutorul sinonimelor literare, care dezvăluie cu acuratețe sau în general sensul cuvântului dialectal, de exemplu, zagumenye, germen, coș, lyaga, tânăr. „... din senin, în curți...” (8). „S-au repezit la cea mai apropiată generație - un teanc mare de zidărie lungă” (148-149). „... există un horn în perete - o mică gaură pentru ieșirea fumului...”

49 	În dialectele Arhangelsk, Rusia este un loc populat (Northern-Dv., Romanov) - KSRNG. Rus’, ca idee a unui pământ natal, spre deosebire de ținuturile îndepărtate străine sau nelocuite, a existat de mult timp în mintea rușilor care trăiesc în aceste regiuni nordice. Sunt cunoscute expresiile „Up (până la Rus’) du-te (întoarcerea)”; „Când pomorii se întorc pe ocean din Norvegia sau din Novaia Zemlya, ei spun că se îndreaptă spre Rus” (Arkh., Podvysotsky). - SRNG, voi. IV, 1968.
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(190). „... Mă voi culca – câmpie lângă pădure” (125). „Încă de dimineață a început să pară mai tânăr - să se acopere cu nori...” (148).

Cuvintele dialectale sunt, de asemenea, date ca echivalente cu cuvintele literare, transmitând astfel trăsăturile culorii locale. Ele alătură cuvântului explicat cu expresii: „local”, „care se numește”: „Albine sălbatice stângace, care zboară aparent dintr-o scobitură pentru prima dată, sau, în mod local, pulmonarul a lucrat” (98). ". . . sus pe cer se revărsa o ciocârlă, care în Pekashin se numește mielul unei doamne... ”(126).

Adesea, un cuvânt în dialect este introdus într-un context larg, ceea ce ajută la captarea semanticii sale, în timp ce transparența formei interioare a cuvântului joacă, de asemenea, un anumit rol: goluri, kholmina, siverok, canotaj, koshenitsa, centură, fără tragere de inimă (m. R.), lopatarea etc.: „A fost necesar să se taie plăci grele de gazon cu o lopată, să se scuture bucățile, să le demoleze până la goluri”(91). „Și apoi, într-o dimineață, când oamenii disperați își pierduseră deja orice speranță pentru venirea verii, leul de mare s-a domolit brusc” (97). „A tras cu furie calul cu o centură” (21), etc.

Adevărat, contextul nu este întotdeauna suficient pentru a clarifica semantica cuvântului regional, drept urmare trăsăturile locale, specifice pe care ar fi trebuit să le exprime cuvântul, se dovedesc a fi înfundate, de exemplu, okolenko, lacuri, ambigue în Dialectele arhanghelsk: „Se răsăritea. Genunchii sclipeau de reflexia rece a zorilor, apa picura prostește din lavoarul din prag ”(53). „Dincolo de lac, pe muntele Pekasha, nu departe de un copac uriaș cu ramuri negre întinse, un bărbat stătea sprijinit de un băț” (39).

Totuși, un astfel de text „surd” poate fi remarcat doar în cazuri izolate și nu determină natura introducerii dialectismelor în textul romanului.

Este imposibil să nu remarcăm încă o trăsătură importantă a cuvintelor regionale incluse în lucrare - acuratețea lor documentară, corespondența cu dialectele zonei descrise. De remarcat este o altă trăsătură a vocabularului dialectal din roman: scriitorul, de regulă, evită cuvintele înguste. În discursul autorului, există, de obicei, cuvinte dialectale care aparțin nu numai dialectelor arhanghelsk, ci au zone mai largi, așa cum demonstrează informațiile oferite în articolul despre distribuția cuvintelor dialectale. Comentariile autorului asupra cuvintelor dialectale sau includerea acestor cuvinte într-un context „explicativ”, distribuirea relativ largă a cuvântului în dialecte, transparența formei interne - toate acestea fac ca vocabularul dialectal să fie în general ușor de înțeles și nu arată ca o incluziune exotică străină.

Introducerea dialectismelor în text cu cunoaștere profundă a materiei, mult tact și prudență creează un stil individual aparte al scriitorului, corespunzător reprezentării realiste a satului modern.

24*
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L. S. Kovtun

CONVERGENȚA DISCURSĂRII COTISTE CU ARTA

(Conform textului poeziei lui Evg. Yevtushenko „Străzile Barcelonei” *)

Printre semnele vorbirii colocviale, nepregătirea sa se numește: o replică într-un dialog este o reacție la ceea ce s-a spus. Nu există alegerea premeditată a cuvintelor și dezvoltarea conexiunilor verbale. Cu greu este posibil să prezici cu exactitate cursul unei conversații. În comunicarea de zi cu zi, povestea orală are aceleași trăsături. În toate acestea, vorbirea obișnuită în direct diferă semnificativ de vorbirea artistică.

Lipsa pregătirii unui act de vorbire într-o conversație nu este încă absolută: vorbitorul are cunoștințe de limbă, experiență de vorbire. Alegerea mijloacelor de limbaj este în mare măsură automată, involuntară, dar în același timp combinată cu improvizația. Schimbări semantice, reînnoiri voluntare și involuntare ale conexiunilor verbale, sunt întâlnite aici la fiecare pas.

Elementul creativ este prezent în vorbirea colocvială nu ca ceva suplimentar, ci ca una dintre trăsăturile sale principale. Și în acest sens este asemănător cu discursul artistic.

Literatura, așa cum s-a spus de mai multe ori, se hrănește cu sucul vorbirii populare. Dacă concretizăm această metaforă, devenită un loc obișnuit, rezultă, în primul rând, că definiția folk apare aici în sensul cel mai larg, iar în al doilea rând, că scriitorul nu repetă ceea ce a auzit, ci creează el însuși țesătura lingvistică. , generalizând experiența de vorbire a multora și a multora.

Vorbirea în direct este tipificată în dialogurile și monologurile personajelor literare. Cu toate acestea, aceasta este doar una dintre multele varietăți de textură lingvistică, în care vorbirea artistică intră în contact cu vorbirea colocvială. Nu țineți în acest sens și restricții de gen.

În această desfășurare se face o analiză a unor fapte de convergență a vorbirii colocviale, de tipul ei cotidian, cu vorbirea artistică pe baza textului poeziei, a compoziției cuvintelor și a structurii frazelor în care sunt determinate de temă. Acestea sunt schițe din viața săracilor spanioli. Ușurința și simplitatea stilului sunt inerente întregului text, chiar și cadrul simbolic sub forma unui cuplet:

În Barcelona, străzile sunt înguste, ca pupilele unei pisici în melancolie.

Povestea nepretențioasă începe:

Cine este ocupat cu dragostea, cine este cu violența - totul, dimpotrivă, se aude în fereastră.

Dacă cineva taie o ceapă pe partea dreaptă, toată lumea din partea stângă plânge.

1 	Din ciclul „Dincolo de Pirinei”, Novy Mir, 1969, nr. 3, p. 58.
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Cuvinte simple, în spatele cărora nu există subtext, versatilitate, alegorii. Tema iubirii este redusă: a iubi nu este același lucru cu a face dragoste. În mențiunea represalii (cine este represalii, adică cine este angajat în represalii) există o intonație de jucăuș. O glumă amestecată cu amărăciune este starea de spirit a întregului poem. Cuvântul represalii este folosit într-un sens amplu de „violență împotriva cuiva cu scopul de a pedepsi”, în care se poate rezuma orice acțiune, atât crudă, cât și complet nevinovată.

Semne lingvistice de apropiere de vorbirea vie pot fi observate în alegerea cuvintelor, în structura simplă a frazelor, dar în ambele cazuri vor fi utile rezervele: a) cuvintele obișnuite, deși cele mai cotidiene, se găsesc și în vorbirea de carte. ; b) structura poetică (ritm, rime) nu este tipică pentru o poveste de zi cu zi. Specificul vorbirii vii a fost cel mai clar exprimat în altceva - în natura folosirii cuvintelor.

În primul rând, să remarcăm aplicațiile expansive ale cuvintelor și transferurile de semnificații asociate acestora. Două sau trei exemple din multe (în continuare în versete cursivele sunt ale mele - L.K.):

Femei în nebunia cu ochi negri

fie o cadă se va arunca la un vecin, fie unul altuia, căzând pe ferestre, eviscerându-le părul în aer.

Cuvântul a cădea aici înseamnă „a ieși foarte mult”, a atârna”. Aceasta rezultă din sensul general al frazei, în ceea ce privește cele mai apropiate conexiuni de cuvinte (cădere din ferestre), acestea nu împiedică menționarea literală a verbului în sensul de „cădere de undeva”. Folosirea colocvială a cuvântului se bazează pe hiperbolă: „atât de atârnat încât este pe cale să cadă” sau „atât de atârnat încât poți considera deja că a căzut”. Într-un sens vag - cuvântul eviscerare. Ceva de genul „dezordine, devin inutilizabil”. Din sensul obișnuit, a rămas doar energia acțiunii. Însăși libertatea de a combina cuvintele este unul dintre cele mai tipice semne ale vorbirii vii, care nu este strict constrânsă de normele de utilizare a cuvintelor. În aceleași versuri, remarcăm preferința poetului pentru o variantă lexicală colocvială unul față de celălalt (cf. unul pe altul, fără conotația stilistică de ușurință).

2 	O indicație a intensității acțiunii este prezentă și în sensul figurat colocvial al acestui cuvânt, consemnat în dicționare, și anume „a scoate, a extrage conținutul din ceva”. Cf .: „Aplecându-se peste lampa cu ulei de la masă, trei bărbați i-au eviscerat portofelul lui Ivan Semenovici”. (A. N. Tolstoi. În pădure. Dicționar al limbii literare ruse moderne în șaptesprezece volume. 1945-1965. T. X, coloana. 1646. (În continuare - SSRLYA). „Sub pretextul unei căutări, cufere au fost eviscerate” ( Sokolov, Iskra. ibid.).
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Întâlnim și schimbări semantice și cazuri de actualizare a legăturilor verbale în alte părți ale textului, până la strofele finale, printre care:

... Cobor la mijloc,

doar mijlocul este atât de tremurător încât în mijlocul unei sardine, obrajii drept și stângi vor bate din palme.

Schimbările semantice sunt în cuvintele clătinitoare și ajung la, dar natura acestor creșteri de sens nu este aceeași. Verbul a obține, precum și cuvintele to fall out, gut, - într-un sens colocvial expansiv. Niciuna dintre aceste semnificații nu este descrisă în dicționarele limbii literare moderne ruse. În textul nostru, a obține ceva nu înseamnă nici măcar „a realiza ceva”, ci are un sens și mai larg de „a obține” (în acest caz, o lovitură). Există o astfel de semnificație în vorbirea colocvială3, dar legătura dintre cuvinte este individuală (shlopochet (lovitură) nu este cineva, ci un obiect, nu o persoană, ci un obraz) și, aparent, a fost găsită în procesul de creare a unui linie poetică. Această descoperire, totuși, este în spiritul actualizării conexiunilor de cuvinte în vorbirea live. În același catren - și un alt semn de vorbire colocvială - o contracție semantică:

doar mijlocul este atât de tremurător încât în mijlocul unei sardine, obrajii drept și stângi vor bate din palme.

În mijlocul a ce? Cuvântul definitoriu nu a fost spus: în mijlocul unei certuri, bătălii, încăierare etc.

„Limba scrisă este animată în fiecare minut de expresiile născute în conversație”, scria Pușkin.4 5 Această idee este confirmată și în textul versurilor analizate. Totuși, precum și rezerva făcută de poet că această limbă „nu trebuie să renunțe la ceea ce a dobândit de-a lungul secolelor”. „A scrie doar în limba vorbită înseamnă a nu cunoaște limba.”

Un exemplu de actualizări semantice de un fel foarte diferit este cuvântul wobbly. Sensul său figurativ a fost de mult stăpânit și este perceput ca abstract. În Străzile Barcelonei, imaginea ștearsă este animată, este din nou concretă (povestea unei persoane care merge în mijlocul unei străzi înguste cu un mijloc instabil evocă ideea unui trotuar tremurător) și este strâns legată cu intriga povestirii poetice. Această imagine, însă, nu ascunde sensul abstract al cuvântului tremurător (mijlocul străzii este nesigur pentru că...), care rămâne în prim-plan. Tehnica combinării a două sensuri într-o singură utilizare se regăsește în artistic

3 	mier. din arhivele din jargonul studenților: Uite, vei lovi kumpol.

4 	A. S. Pușkin, Poli. col. soch., M.-L., vol. 12, 1949, p. 96.

5 	Ibid.
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aplicațiile figurative și figurative ale cuvintelor în vorbirea în direct sunt mai simple.

Îmbogățirea estetică a sensului ia naștere în ansamblul artistic. B. A. Larin a subliniat odată legătura lor cu un context larg, precum și alte semne de semnificație estetică . Evtușenko:

Aș cânta proza vieții

pentru un trandafir la întâmplare

(chiar și cu o țeapă batjocoritoare), dacă i-a dat o palmă pe obraz.

O combinație ciudată de cuvinte, evidențiată în textul strofei, transformă imaginea tradițională (un spaniol aruncând un trandafir) doar într-un semn al romantismului neîmplinit, iar această legătură în sine nu are un sens verbal strict, ea transmite doar un anumit concesiune - consimțământ că mângâierea făcută nu a fost chiar serioasă - jumătate batjocură, jumătate mângâiere. Din aceasta nu rezultă însă că combinația unui ghimpe batjocoritoare nu are tradiții literare și lingvistice. Cuvântul spin (spini) este folosit și în sens figurat.8 Cuvântul înțepător este liber asociat cu acesta, iar la începutul secolului se combina și cuvântul înțepător. Ultimul dintre ele este ales ca epitet pentru cuvântul spike din textul analizat.

O schimbare artistică specifică în semantică și în cupletul simbolic de la care a început și s-a încheiat poemul:

În Barcelona străzile sunt înguste

ca pupilele unei pisici în melancolie.

6 	mier. Gorki: „Seara, Kirillo este al nostru... și spune: „Ei bine, băieți, nu mai sunt șeful vostru, nu slujitor, mergeți – voi înșivă, și mă duc în păduri!” Noi [transportatorii de barje] ne-am zguduit cu toții - cum și ce? La urma urmei, nu putem avea o persoană fără un răspuns la proprietar - oamenii nu merg fără cap ”(„În oameni.” Cursivele mele - L.K.) Al doilea plan: capul este capul, șeful. Folosesc materialele Dicționarului explicativ al trilogiei autobiografice a lui M. Gorki (LSU, Facultatea de Filologie).

7 	B. A. Larin. Despre varietățile de vorbire artistică. Studii semantice. În Sat: Discurs rusesc, Pgr., 1923, p. 66-67.

8 	În dicționare s-a făcut o rezervă că în sens figurat cuvântul spike se găsește doar la plural. ore, în poemul lui Evtușenko este în unități. h. O întorsătură ușor diferită în sensul însuși, care este determinată * despre ceea ce provoacă adversitate, suferință, durere etc. *. mier exemplu: „În viață, aparent, nu toți sunt doar trandafiri, dar există spini care uneori furnică” (Gon-charov. Istorie obișnuită. SSRLYA, vol. XVII, coloana 1402). În aceeași ordine de idei, și alte citate.

9 	Cuvântul înțepător și-a păstrat până în zilele noastre sensul de „provoacă înțepături, înțepăt”. Cu toate acestea, alte legături sunt tipice pentru el: o miriște înțepătoare (Bunin. În august. SSRLYA, vol. V, coloana 1160), un covor înțepător de ace de pin (B. Polevoy, Zoloto. Ibid.).
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Are această asemănare unică și aparent ilogică un trecut lingvistic și literar? Ea a luat naștere dintr-un lanț de asociații, pe care fiecare, după ce a citit aceste versete, aparent, le-ar fi restaurat în felul său. La urma urmei, actul de creativitate „însoțește nu numai vorbirea, ci chiar și înțelegerea vorbirii”. Această expresie figurativă denotă o stare tristă, neliniștită11 și a devenit o unitate frazeologică. Cel mai probabil, imaginea poetică a unei pisici - dor - este asociată cu aceasta. Străzile înguste din Barcelona sunt destul de reale, dar sunt și un simbol al îngustării orizontului celor care, în sărăcie și griji mărunte, nu văd adevărata cauză a răului, incapabili să-și dea seama cine este prieten și cine este. dusman. Această îngustime, care provoacă melancolie, este comparată cu îngustimea pupilelor pisicii. Aici devine eficientă o altă asociere: elevii se strâng de furie. Nu degeaba, în limbajul obișnuit, cuvântul melancolie are un epitet constant rău,12 iar în înjurături același epitet, dar într-un sens diferit, este asociat și cu cuvântul pisică.

Un exemplu de îmbogățire estetică a semanticii în versetele citate mai sus:

Femeile aflate în nebunia cu ochi negri vor arunca o cadă unui vecin. . .

Epitetul cu ochi negri este asociat cu cuvântul nebunie. Aceasta ar putea servi drept semn de personificare: scriitorii animă și stări.13 Dar aici este diferit: metoda de rearanjare poetică a cuvintelor (nu femeile cu ochi negri în nebunie fac ceva, ci femeile în nebunia cu ochi negri...) . Schimbările semantice stau în spatele schimbărilor formale: o nouă corelație a cuvintelor arată că nebunia geloziei se manifestă în strălucirea frenetică a ochilor negri. Tehnica permutării se regăsește la Pușkin și la alți poeți și prozatori ruși.14

Remarcăm aici că combinația de cuvinte în nebunia cu ochi negri, poetică, literară, este dată printre cuvinte și combinațiile lor de tipul cel mai cotidian:

Femeile aflate în nebunia cu ochi negri vor arunca o cadă unui vecin etc.

10 	L. V. Shcherba. Limba literară și modalitățile de dezvoltare a acesteia (în raport cu limba rusă). Lucrări alese despre limba rusă. L., 1957, p. 131.

11 	mier. din Cehov: „Pisicile mi-au zgâriat sufletul, am vrut să răcnesc” (Virtuos cârciumare. SSRLYA, vol. V, coloana. 1559).

12 	Cuvântul rău din această combinație are sensul de „crud, chinuitor*. mier Krylov: „Abătută de dorul rău, Ea se târăște spre furnică” (Libelula și furnica). SSRLYA, vol. IV, coloana. 1251.

13 	mier. Gorki: „Soarele își trecea din ce în ce mai încet drumul zilei, aerul se încălzește, părea că a venit deja distracția de primăvară, se ascundea în glumă undeva în afara orașului, pe câmp și în curând avea să se reverse peste oraș” (În oameni ).

14 	mier. Blok: „Și râsul roșu al steagurilor străine” (Fed), Gorki: „În partea de jos, în brusture, cintedele țipă, văd bonete stacojii pe capete vii de păsări în zdrențe cenușii ale buruienilor” (În oameni).
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Este ca o încărcătură poetică introdusă în vorbirea cotidiană. În alte strofe, lângă cuvintele de zi cu zi - cuvinte de carte, alături de cele înalte - cele joase.

Lupta este începută! Toți soții au coarne!

Toate curvele abisului vor fi înghițite! Iar peste cap, ca rachetele, peștii, botul întins, zboară.

Linia: toate dizolvate, abisul va înghiți este luată exact din predică și creează un efect comic. Expresiile: „Bătălia este declanșată!”,15 „Toți soții au coarne!”,16 o comparație ultramodernă precum rachetele, bazată pe asocierile de astăzi, sunt specifice vorbirii în direct. Începutul livresc din strofa deja menționat:

Aș cânta proza vieții. ..

Combinația de diferite stiluri de vorbire înseamnă în cadrul combinațiilor individuale de cuvinte se găsește în versete:

Vreau, desigur, bunătate,

dar pe geaca mea, care este la modă,

în dreapta, slops sunt aruncate în jos, în stânga, pisicile se prăbușesc sumbru.

Cuvântul înalt tumble are conexiuni destul de limitate în limbă. Una dintre cele mai tipice sunt cascadele. La menționarea cuvântului prăbușire înaintea altora, îmi vine în minte una dintre legăturile obișnuite: prăbușirea pietrelor. Astfel, în subtext apare o imagine literară: cascade cad, pietre mohorâte se prăbușesc. Dar toate acestea nu sunt acolo, de fapt, doar slop toarnă și pisici cad de pe acoperișuri.

În cele din urmă, unul dintre exemplele de contrast nu este lingvistic, ci semantic:

Și în timp ce cenzura fascistă

îneacă gândurile ca niște pisoi într-un sac, cineva strigă la soția lui: „Taci, prostule!” - dar în spaniolă.

Comparația obișnuită contrazice seriozitatea celor spuse. Incompatibilitate unde ne așteptăm la o analogie. Cu cât mai acută

15 	Cuvântul luptă în sens colocvial „luptă*”. Miercuri: „S-au luptat [la nuntă] între invitați, ei bine, s-au uitat în jur, dar socrul nu a făcut-o” (Mamin-Sibiryak, Khleb). SSRLYA, vol. I, coloana. 538.

16 	Cuvântul cornut în sensul „celui a cărui soție este infidelă”* este numit în mod nerezonabil învechit în SRSL. Acesta și în secolul al XIX-lea. iar acum, a fost și rămâne un cuvânt dintr-un discurs colocvial viu. mier din Pușkin: „În sat este fericit și cornut A purtat o haină matlasată” (Eugene Onegin), din Cehov: [Voynitsev:] „M-a înșelat... Am onoarea să fiu recomandat: un soț cu coarne! ” (O piesă fără titlu). T. XII, col. 1364.

17 	mier. Pușkin: „Aici norii umblă cu umilință sub mine; Prin ele, cascadă, urlă cascade” (Kavkaz). SSRLYA, vol. VII, coloana. 1294.
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acceptă abuzul de gândire. Rețineți că combinația de cuvinte îneacă gândurile autorului într-un mod deosebit (cf. repetat în multe texte pentru a înăbuși gândurile, ucide gândurile).

Să remarcăm și ultimul catren, în care caracterul pământesc al vorbirii de zi cu zi este sintetizat cu simbolismul a ceea ce se exprimă.

Lumea amenință cu mături, cuțite, aș îmbrățișa lumea, dar iată-le! - Nu deschide brațele! Strânse treptele din dreapta și din stânga.

Cuvântul lume, mai ales în a doua utilizare, primește sloganul care înseamnă „oamenii lumii, toți oamenii pământului”. Dar este foarte posibil să-l înțelegem în sensul restrâns de „oameni săraci ai întregului pământ”, apoi în cea mai concretă refracție – „oameni de pe străzile Barcelonei”. Acest ultim dintre cele trei simțuri apare cel mai clar atunci când cuvântul este folosit pentru prima dată. Niciunul dintre semnificațiile notate nu este inerent limbajului comun,18 totuși, înțelegerea cuvântului lume nu provoacă dificultăți și el însuși sună ca un cuvânt dintr-un discurs cotidian viu. Acesta este stilul întregii strofe, iar tonul ei este de glumă19, în ciuda faptului că în spatele ei se află o alegorie, din care decurge firesc sensul simbolic al cupletului final:

În Barcelona, străzile sunt înguste, ca pupilele unei pisici în melancolie.

Câteva concluzii:

1. 	Analiza semantică scoate la iveală convergențele și divergențele vorbirii colocviale cotidiene față de artistic.

2. 	Schimbările semantice în vorbirea în direct diferă de transformările estetice ale sensului. Primele, chiar fiind singulare (o nouă utilizare a cuvântului), sunt destul de comune. Ele pot apărea în vorbire și în alte difuzoare și apoi pot fi utilizate. Acestea din urmă, prin însăși natura lor, sunt unice. Aceleași cuvinte și combinații verbale în contexte artistice diferite evocă imagini și asocieri diferite.

3. 	Fondul general al limbajului de ficțiune cuprinde doar elemente individuale de imagini verbale, care pot deveni și șabloane literare.

18 	Cu astfel de utilizări ale cuvântului lume, sensul său, descris în dicționare ca „comunitate rurală” învechit; membri ai acestei comunități. mier de la Cehov: „Lumea nu a trimis hrană de la sine, dar lumea îmi va lua pâinea, va semăna secară și va împlini datoria” (Întâlnire). La fel și sensul mai larg al „oameni, societate înconjurătoare, umanitate”. mier Pușkin: „Și amintirea tânărului poet va fi înghițită de vara lentă, Lumea mă va uita” (Eugene Onegin); din A. Ostrovsky: [Bufon:] „Este sărbătoare pentru toată lumea botezată” (Voevoda). SSRLYA, vol. VI, coloana. 1035.

19 	Această dispoziție depinde nu în ultimul rând de versetul „aș îmbrățișa lumea”, deoarece este asociat cu expresia gata să îmbrățișeze lumea întreagă, folosită pentru a desemna o persoană cu un suflet frumos și naiv.
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4. 	La tastarea unui discurs colocvial într-un text literar se transmite în primul rând tendința acesteia de a actualiza sensul cuvintelor și al compușilor acestora. Un semn de reînnoire constantă a semanticii și a conexiunilor verbale aduce vorbirea colocvială mai aproape de artistică.

M. I. Privalova PUN ANTONIMIA ȘI FENOMENE CONEXE

În structura unei opere de artă, un rol semnificativ îl joacă utilizarea diferitelor straturi de vocabular, inclusiv sinonime, omonime și antonime. Greutatea specifică, volumul și funcțiile stilistice în ficțiunea diferitelor grupuri ale triadei lexicale numite sunt departe de a fi aceleași și nu echivalente. Cu toate acestea, principiile pe baza cărora aceste trei grupuri sunt atât de ferm comparate și opuse nu sunt încă pe deplin clare. În literatura de specialitate, fie fiecare dintre ele este de obicei considerat separat, fie (poziția general acceptată în literatura educațională și științifică) sunt considerate secvenţial, dar fără a încerca să cuprindă fundamentele logice și semantice generale ale acestei gradații.

Fără a lua în considerare toate aspectele unei probleme complexe, subliniem că, în opinia noastră, baza logică pentru distingerea acestor grupuri de vocabular în forma cea mai generală poate fi definită ca raportul dintre materia sonoră a unui cuvânt și a acestuia. semantică (sensuri sau sisteme de semnificaţii). În același timp, relațiile interne dintre cele trei concepte indicate pot fi definite astfel: „sinonim” și „omonim” în natura lor lexico-semantică sunt „antonime”, adică se află în relații antonimice, denotă concepte opuse. .

j De fapt, omonimele - cuvinte care au sens diferit, dar complet identice ca materie sonoră, sunt opuse sinonimelor - cuvinte care sunt apropiate sau identice ca înțeles, dar diferite în învelișul lor sonor. Din acest punct de vedere, antonimele nu sunt chiar pe același plan cu ele, fiind diferite prin natura sonoră și denotând concepte opuse. Cu toate acestea, în mod tradițional, ele sunt considerate adiacente primelor două grupuri, ceea ce poate fi explicat prin generalitatea abordării funcționale a acestora.

Cele mai diverse funcții sunt îndeplinite în limbă, inclusiv textele literare, prin sinonime; funcțiile omonimelor, de regulă, sunt limitate (cu utilizarea lor intenționată) pentru a crea tot felul de jocuri de cuvinte; antonimele sunt folosite în principal pentru a construi tot felul de antiteze patetice, lirice și de altă natură. Cercul de utilizare a omonimelor și anto
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nim-urile sunt mult mai apropiate decât sinonimele, cu toate acestea, după cum arată materialul, acestea din urmă sunt folosite nu numai în antiteze, ci și pentru a crea un fenomen specific, pe care în mod convențional îl numim antonimie de joc de cuvinte.

Natura și esența jocurilor de cuvinte în țara noastră a făcut obiectul unei literaturi destul de semnificative în ultimul deceniu1, cu toate acestea, rolul antonimelor în construirea acestui mijloc comic este greu atins sau este doar ocazional menționat.

Scopul acestui articol este de a umple oarecum acest gol: a lua în considerare rolul antonimelor în crearea jocurilor de cuvinte și a delimita fenomenul antonimiei jocurilor de cuvinte de fenomenele adiacente acestuia - antiteza comică și paronomazia.

În prezent, fenomenul antonimiei este considerat „o caracteristică suplimentară specială a sensului lexical al unui cuvânt, similară cu caracteristicile sale emoționale sau stilistice”/

Baza semantică a antonimiei este opoziția conceptelor ca element al sensului cuvântului, regularitatea utilizării cuvintelor-concepte opuse în vorbire și aceeași sferă a compatibilității lor. Este foarte important să reamintim că cuvintele polisemantice au mai multe semnificații reciproc antonime: pot exista mai multe antonime pentru un sens al unui cuvânt.1 2 3

Antonimia jocurilor se bazează pe proprietățile generale ale limbajului, despre ceea ce a scris academicianul V. V. Vinogradov: „Indiferent de folosirea lui dată, cuvântul este prezent în minte cu toate semnificațiile sale, cu cele ascunse și posibile, gata să iasă la suprafață cu prima ocazie. Dar, desigur, acest sens al cuvântului este realizat și determinat de contextul utilizării lui.

Recepția unui joc de cuvinte în general, și în special a antonimiei jocului de cuvinte, expune în mod constant, așa cum spunea, forma interioară a unui cuvânt, ciocnind semnificații îndepărtate, dezvăluind conexiuni semantice și relații invizibile la prima vedere, dezvăluind semnificații ascunse și ca un rezultat, introduce noi nuanțe de semnificații care

1 	Vezi lucrări: VV Vinogradov. Limba lui Gogol și semnificația ei în istoria limbii ruse. În: Mater, am issled. despre istoria Rusiei. aprins. limbaj, vol. III, M., 1953, p. 33-35; A. A. Shcherbina. Esența și arta inteligenței verbale (pun). Kiev, 1958; E. Π. X o d a k o v a. Puncte de cuvinte de Pușkin și Vyazemsky. În: Formarea unui nou stil al limbii ruse în epoca Pușkin. M., 1964. O bibliografie detaliată este oferită și aici.

2 	V. N. Komissarov. Definiție antonimică. În: Dicționar de antonime ale limbii engleze. M., 1964, p. 6.

3 	Ibid., p. 14. Vezi și articolul: VN Komissarov. Problema determinării antonimului. (Despre corelarea dintre logic și lingvistic în semasiologie). VYa, nr. 2, 1957, p. 49-58.

4 	V. V. Vinogradov. Limba rusă. M.-L., 1947, p. 14.
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nu numai „exprimă o interpretare a realităţii”, dar conţin şi evaluarea acesteia.5

Antonimia jocurilor de cuvinte este în strânsă legătură cu unele fenomene înrudite, de care ar trebui să se distingă. Aceasta este în primul rând din antiteza obișnuită și comică și din paronomazie, conținând uneori și antonime.

După cum știți, antonimele sunt adesea folosite în proverbe populare, zicători, aforisme și zicători, de exemplu: viteazul va găsi unde va pierde timidul; Învățarea este lumină și ignoranța este întuneric; în aforisme: Calmul unui rău este mai periculos decât mânia unui bun.

Pe baza modelelor acestor zicători larg răspândite, se creează antiteze comice în care se folosesc antonime lingvistice obișnuite, mai rar contextuale, de exemplu: Arcurile sunt dificile pentru cel care le face, dar ușor pentru receptor („Iskra”, 1864, nr. 20); Un ananas necopt, pentru o persoană corectă, este întotdeauna mai rău decât un coacăz copt (K. Prutkov); Cel mai îndepărtat punct de pe glob este aproape de ceva, iar cel mai apropiat de ceva este departe (K. Prutkov); Este greu să ierți neajunsurile altora, dar cu atât mai greu este să ierți virtuțile altora (Iskra, 1864, nr. 13) etc.

În exemplele date, zicările comice sunt construite pe principiul antitezei și conțin antonime în consecință: greu-lejer, imatur-matur, îndepărtat-apropiat, dezavantaje-demnități. În ele, fiecare antonim este folosit într-un sens, mai des în direct, nominativ. Comicitatea proverbelor în ansamblu este creată, desigur, nu numai prin folosirea unor antonime care formează o antiteză. Deci, în primul exemplu, este important și sensul general figurat al zicalului: „a face reverențe” - a te umili; în al doilea, zicala lui Prutkov, comedia constă în banalitatea obișnuită a gândirii pentru el, căreia i se dă forma unui personaj gânditor, filozofic, care este sporit și mai mult de remarca de inserție „pentru o persoană dreaptă”. Acum, pentru scopurile noastre, semnificația și mecanismul benzii desenate în ansamblu nu sunt esențiale, este important să remarcăm principalul lucru că, în toate exemplele date, fiecare sens individual al cuvântului antonimic este „egal cu el însuși” și în contextul acţionează ca adevărate antonime, formând o antiteză comică.

Al doilea fenomen înrudit, care ar trebui să fie distins de antonimia jocului de cuvinte, este paronomasia (sau nominalizarea), care se bazează pe jocul cu paronime ambele de rădăcini diferite și care urcă la aceeași rădăcină (bază) a cuvântului. Această categorie numeroasă și variată a benzii desenate, care este „creată cu ajutorul vorbirii” (A. Bergson), conține semnificative

5 	Ibid., p. 18. Cf. Vezi și observația: „Cuvântul este atât un semn al gândirii vorbitorului, cât și un semn al tuturor celorlalte experiențe mentale care fac parte din sarcina și intenția mesajului” (ibid., p. 19).
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un număr mare de exemple cu fenomene de antiteză adevărată, ascunsă sau imaginară, de exemplu: Știința rafinează mintea; învăţarea va ascuţi memoria (K. Prutkov); Soarele coace fermierul pe câmp, iar în locurile guvernamentale șefii au grijă de subalternii lor și îi ceartă („Iskra”, 1871, nr. 36); Desființarea unui post nu este deloc o sărbătoare pentru un funcționar (Gudok, 1862, nr. 33); Rasa umană poate fi împărțită în mod inconfundabil în cei care îngrijesc, îngrijesc, îngrijesc, îngrijesc; copt, copt, patronat și în general copt („Gudok”, 1862, nr. 36). Aceste exemple conțin opoziții, care sunt exprimate prin paronime: știință-învățare; rafinează - ascuți; coace - coace - coace; desființare - vacanță; poziție - oficial, însă, aceste paronime nu formează antonime nici în limbă, nici în utilizarea lor specifică, mai degrabă, unele dintre ele intră în relații de sinonime (știință - predare). Numai în ultimul exemplu, cuvintele prețuire — prețuit acționează ca antonime cu o singură rădăcină, denotând concepte opuse, dar fiecare dintre ele apare din nou doar într-un sens specific, nu există o percepție bidimensională a cuvântului, care este absolut necesară pentru un joc de cuvinte în sensul propriu.

Fenomenul de paronomazie apare și indiferent de antiteză, de exemplu: Expresiile explicative explică gândurile întunecate (K. Prutkov). Acest exemplu conține încă ceva joc de opoziție între explic („clar”) și „gânduri întunecate”, totuși, paronimia este mai vizibilă, jocul merge exact pe această linie de similitudine a cuvintelor care sunt în pragul tautologiei (explicative). - explică), care creează stilul inimitabil al lui Prutkov cu prostia lui.

În următoarele exemple: O persoană sătulă este mai periculoasă decât o fiară bine hrănită („Scânteie”, 1864, nr. 7); Căldura sufocă vara orice suflet revizionist, iar toamna atmosfera din Petersburg îi deschide suflete libere (Iskra, 1863, nr. 46); Un bogat muribund împrumută bani moștenitorilor datori (Iskra, 1864, nr. 43); Incoerența altor piese devine evidentă înainte de deznodământ (Iskra, 1871, nr. 36) și multe altele. etc. - se joacă asemănarea sunetelor cuvintelor formate din baze identice sau aparent apropiate, ceea ce, desigur, servește ca mijloc de întărire, subliniere a ironia sau a comediei. Cu toate acestea, semnificațiile acestor cuvinte nu se intersectează semantic, nu se „dublează”, de exemplu: suflet (reviziune) = persoană dependentă, muncitor; duș - aparat de apă; a sugruma = a lipsi de viață sau a provoca necazuri etc. Fiecare dintre aceste cuvinte este folosit într-un sens, deși din cauza unei ciocniri cu paronimele, poate dobândi un anumit halou de ordin expresiv-stilistic. Fenomenul antonimiei cu calamburi diferă destul de clar de toate aceste fenomene.
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Să luăm mai întâi în considerare câteva dintre cele mai simple exemple: am luat întunericul cunoașterii, dar nu am ajuns la lumină (E. Blând. 48); După ce ai făcut mult rău în viață, poți lăsa o mulțime de lucruri bune moștenitorilor tăi după moarte („Iskra”, 1864, nr. 43); Cei vii iubesc morții care refuză mai mult decât cei vii care promit (Iskra, 1863, nr. 48).

În exemplele date, cuvintele: întuneric-lumină, bine-rău, viu-mort, refuz-promisiune - toate acestea sunt antonime lingvistice care sunt folosite, parcă, pentru a crea o antiteză. Ele sunt însă plasate într-un asemenea context, într-un asemenea mediu lexical, încât antonimia lor se dovedește a fi imaginară, multidirecțională, aflată în planuri semantice diferite; conceptele notate (numite) prin aceste antonime devin necoplanare. În consecință, antiteza se dovedește și ea a fi imaginară sau sublată. Deci, întuneric-lumină sunt antonime atunci când denotă fenomene fizice sau la figurat (învățarea este lumină...), totuși, în zicala ironică a lui Emil cel Blând „întunericul cunoașterii” = multă cunoaștere nu este antonimul „luminii”. ".

În revistele satirice ale secolului trecut, există o serie întreagă de proverbe comice construite pe antonimia jocurilor de cuvinte, în timp ce, de regulă, se folosesc antonime în limbaj comun, dar unul dintre ele (rar ambele) apare într-un sens care nu este antonim pentru un alt cuvânt - antonim (sau sensul său). ), cade dintr-o pereche antonimă, de exemplu: O doamnă dezbrăcată este mai periculoasă pentru buzunarul soțului ei decât un tun încărcat („Iskra”, 1863, nr. 48); Cu cât prețul pâinii crește mai repede, cu atât oamenii săraci trebuie să se umilească mai des pentru a-și obține propria pâine (Iskra, 1864, nr. 8) și multe altele. alții

Foarte des, antonimia jocurilor de cuvinte se bazează pe utilizarea unui sens liber și înrudit frazeologic al unui cuvânt, de exemplu: titlul cel mai înșelător este un editorial, deoarece în cea mai mare parte aceste articole se dovedesc a fi înapoiate (Iskra, 1864, nr. . 24). Aici termenul „articol principal”, adică plasat pe primele coloane ale ziarelor sau revistelor, ciocnind jocul de cuvinte cu cuvântul „înapoi”, capătă un sens, dublează sensul de „progresiv”, ceea ce este negat de întregul conținut al aforism.

Astfel, antonimia jocurilor de cuvinte poate fi evidențiată ca o tehnică independentă a umorului verbal, care este similară jocurilor de cuvinte, antitezei comice și paronomaziei, dar are o serie de trăsături distinctive. După cum se știe, un joc de cuvinte este întotdeauna bidimensional din punct de vedere semantic; este creat printr-o astfel de utilizare contextuală a unui cuvânt care permite perceperea simultană a două semnificații ale cuvântului, adică există întotdeauna ca o unitate semantică bidimensională. Aceasta este tocmai diferența dintre un joc de cuvinte și o varietate de fenomene care se bazează pe diferite metode de joc cu consonanțe, adică paronomasia.
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Antonimia jocurilor este aproape întotdeauna tridimensională; are, parcă, o structură tridimensională. Să revenim la exemplul: „Făcând mult rău în viață, poți lăsa mult bine moștenitorilor”. Primul plan semantic - în timpul percepției, apare opoziția „bine” și „rău”, dar aceasta este urmată de un fel de „expunere” (înlăturare) a antonimiei și antitezei: antonimele se dovedesc a fi multidirecționale (al doilea plan semantic), pentru că „bun” în sensul „bogăției” nu este un antonim pentru cuvântul „rău”. Totuși, conform adevăratului sens, conform aprecierii generale a întregului sens al aforismului - „bogăția este într-adevăr adesea obținută cu ajutorul faptelor rele” - ia naștere un al treilea plan semantic, care, parcă, readuce din nou gândul. la antiteză.

Rezumând, putem spune că următoarele trăsături sunt caracteristice antonimiei jocurilor de cuvinte: a) prezența antonimelor care creează antiteză; b) includerea antonimelor într-un context care distruge relaţiile antonimice, transformă antonimele în multidirecţionale (necoplanare) şi, parcă, înlătură antiteza; c) tridimensionalitatea structurii semantice a antonimiei jocurilor de cuvinte datorită sensului (sensului) evaluativ general al întregului enunţ, zicere, aforism etc.

V. I. Grigoriev

DESPRE UNITĂȚI DE VORBIREA ARTISTICĂ

În primul rând, trebuie să înțelegeți terminologia. . .

(V. V. Vinogradov}

În lucrările sale despre poetica Annei Akhmatova, V. V. Vinogradov a introdus denumirea pentru „unitatea semantică a vorbirii poetice” - un simbol, dându-i următoarea definiție: „Un simbol este o unitate de vorbire proiectată estetic și localizată artistic, ca parte a o operă poetică.” motive, dintre care omonimea cu utilizarea tradițională a acestui cuvânt în poetică, precum și reminiscențe ale teoriilor simboliste, au jucat un rol important, termenul nu a prins rădăcini. Cu dificultate în trecerea în revistă a literaturii moderne ramificate despre poetică și „stilistică”, trebuie să afirmăm că nu există încă un înlocuitor general acceptat pentru „simbol”. Această notă își propune să exprime mai multe considerații despre unitățile vorbirii artistice.

1 	V. V. Vinogradov. 1) Despre poezia Annei Akhmatova. (Schițe stilistice). L., 1925, p. 15; 2) Despre simbolismul Annei Akhmatova. „Gândirea literară”, vol. 1, Pgr., 1922, p. 91-138.
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Lucrările clasice ale lui V. V. Vinogradov și B. I. Yarkho, definind subiectul, sarcinile și limitele stilisticii, au avut în vedere în esență nu stilurile funcționale ale limbii, ci poetica în aspectele sale lingvistice. În orice caz, prin utilizarea ambiguă a cuvântului stilistică, unii cercetători preferă să folosească expresia convenabilă poetică lingvistică (abreviată în continuare: LP), însă, fără a-i da un sens terminologic, ar delimita ariile de cercetare și, prin aceasta, ar stabili zona contactelor creative cu criticii literari, iar pe pe de altă parte, determinați locul teoriei vorbirii poetice ca cea mai importantă componentă a LP.4 Întrebare: „Ce transformă un mesaj verbal într-o operă de artă?” - rămâne principalul lucru pentru toată poetica, dar numai teoria vorbirii poetice poate oferi baza lingvistică necesară pentru soluția sa cuprinzătoare. Astfel, în forma cea mai generală, se trasează o cale pentru rezolvarea unor probleme terminologice foarte importante pentru poetică.

Între timp, termenul de stilistică continuă o dublă viață. Stilistica este definită, de exemplu, ca „știința mijloacelor expresive ale limbajului și a dispozitivelor stilistice speciale (SP) care conferă vorbirii o funcție specială, estetică și artistică” (aceasta este comparabilă cu LP și cu utilizarea cuvântului stilistică în cele de mai sus). -articol menționat de V. V. Vinogradov), dar imediat adaugă: „O altă sarcină a acestei științe este studiul subsistemelor limbajului literar, numite stiluri funcționale...” considerații. Numai

2 	Vezi: V. V. Vinogradov. Despre sarcinile stilisticii. Observații asupra stilului vieții protopopului Avvakum. Discurs rusesc, nu. 1, Pgr., 1923; B. I. Yarkho. Granițele literaturii științifice. Art, nr. 2, M., 1925, p. 45-60; vol. III, carte. 1, Moscova, 1927, p. 16-38 (în special p. 28-32). Rețineți că G. O. Vinokur și V. M. Zhirmunsky deja preferau în acei ani

Rețineți că G. O. Vinokur și

thali termen poetic.

3 	Această denumire se regăsește deja la B. M. Engelhardt (Formal Method in the History of Literature. L., 1927, p. 18). Dintre cele mai recente lucrări, ne vom referi, în special, la recenzia lui A. A. Leontiev „Studii de vorbire poetică” (în cartea: Probleme teoretice ale lingvisticii sovietice, M., 1968, p. 147 etc.) și la raport al lui N. A. Dvoryankov „Strofica și sintaxă (Despre problema poeticii lingvistice)” (vezi: Problems of Linguistics, M., 1967, p. 185).

4 	mier. de la A. A. Leontiev: „Interesul pentru problemele poeticii lingvistice și teoria lingvistică a vorbirii poetice a crescut brusc ...”; „... problemele asociate cu poetica lingvistică și teoria vorbirii poetice...” (Studies of poetic speech, pp. 148 și 150. Cursivele mele - V. L).

υ I. R. Galperin. Este stilistica un nivel de limbaj? Probleme de lingvistică, p. 201.

25 Poetica și stilistica literaturii ruse
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inerția terminologică (sau mai bine zis, aterminologică) ne face să apelăm în continuare la cuvântul stilistică și la derivatele lui unde vorbim despre aspectele lingvistice ale poeticii, adică despre LP. Ar fi foarte posibil să se folosească combinația poeticii limbajului (vorbirii) pentru a desemna obiectul corespunzător. mier combinațiile obișnuite ale poeticii lui Maiakovski, poetica „Sufletelor moarte” etc.

În lucrarea citată, I. R. Galperin a arătat că „nivelul stilistic” își subordonează ierarhic toate celelalte niveluri distinse tradițional. În cursul raționamentului său și în sistemul de argumentare rămâne însă neclar cum se corelează „nivelul stilistic” al stilurilor funcționale ale limbajului literar cu „nivelul stilistic” al SP.

Este puțin probabil ca cineva să se angajeze să afirme că paradigmele stilistice (respectiv aplicarea lor) și SP (respectiv „incremente de sens” concrete și semnificative din punct de vedere estetic) sunt fenomene de aceeași ordine. Dar dacă da, atunci este necesar să evidențiem două niveluri independente: unul care se ocupă de paradigme stilistice (ar trebui numit stilistic), iar celălalt este lingo-poetic (sau pur și simplu poetic), care a fost analizat de I. R. Galperin și care este adesea denumită „o funcție poetică (sau estetică) a limbajului”.6

Mai departe. Ambele niveluri ar trebui să aibă propriile lor unități, clar delimitate de fonem, morfem, lexem, sintagma și unul de celălalt. Între timp, nu avem nici definițiile acestor unități, nici sistematizarea ideilor despre ele, nici măcar denumiri satisfăcătoare. Meritul lui I.R.Galperin este, în special, că a atras în mod special atenția asupra statutului societății mixte, care, după cum se știe, apar în lucrările moderne sub alte denumiri. Pe lângă „simbolurile” lui V. V. Vinogradov, se pot menționa aici „trăsăturile stilistice”, „dispozitivele poetice” (dispozitive poetice etc.) ale nimănui, doar „tehnici” și „dispozitive literare”, „unități stilistice”, „ mijloace stilistice”, „unități sau elemente ale vorbirii poetice”, „elemente semnificative” și „elemente componente ale imaginii”, aceleași „mijloace expresive” despre care vorbește I. R. Galperin și altele sub.

În istoria poeticii ruse, a existat o perioadă în care dorința de a delimita cumva unitatea vorbirii artistice de unitățile lingvistice propriu-zise s-a manifestat deja în încercări de terminologie discretă. „Simbolurile” lui V. V. Vinogradov nu au fost un fenomen izolat. Este suficient să amintim „poeticul

6 	Pentru o încercare de a împărți „funcția poetică” a lui R. O. Yakobson într-o funcție „poetică” și una „estetică”, a se vedea lucrarea noastră „On the Tasks of Linguistic Poetics” (Proceedings of the Academy of Sciences of the USSR, seria de literatură și limbă, vol. XXV, 1966 , numărul 6, p. 494 și urm.).
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8 9 Cu toate acestea, aceste desemnări nu au primit susținere și, fără a primi justificări teoretice speciale, au rămas fapte ale istoriei, păstrând totuși așa cum pare să fie rolul potențialelor impulsuri pentru teoria vorbirii artistice.

Introducerea planurilor de cercetare „emice” și „etice” a afectat destul de slab domeniile stilisticii și poeticii din punct de vedere al terminologiei. De parcă nimeni nu ar fi pus în contrast „stylemics” cu „stilistică”, iar o tradiție puternică în utilizarea cuvintelor poem și poetics (cf. engleză, digs, French, poème etc.) a împiedicat și aici formarea nou-fangled a cuvântului semantic. Dezvoltarea cercetărilor în domeniul stilisticii în anii 1950 a avut, ca unul dintre rezultate, o binecunoscută distincție între stiluri de limbaj și stiluri de vorbire, asociată cu numele lui V. V. Vinogradov, dar nu a eliminat nici discordia conceptuală, nici dezacordurile teoretice.

Cam în aceiași ani, diferiți autori în semnificații diferite, uneori incomparabile, au început să folosească pe scară largă termenul de stil. La noi s-a propus pentru prima dată, se pare, de către XX Mahmudov să desemneze „conștient și cu un anumit scop artistic și compozițional vorbirea folosită în context artistic creativ”, adică ca unitate de vorbire artistică/

Iată alte două definiții ale „stilului” din cea mai recentă lucrare despre LP. Unul este foarte scurt: „Un stil este o unitate lingvistică care are un sens stilistic.”10 Al doilea este mai mult

7 	Vezi, de exemplu: L.P. Ya k u b i n s k i y. Despre combinația poetică glosemică. Poetica, vol. 1. Pgr., 1919, p. 12. O glosemă înseamnă aici „orice unitate de vorbire — fonetică, morfologică, sintactică și semasiologică”. În această lucrare subestimată a lui L. P. Yakubinsky și glosa sa, atât ideea de a subordona toate unitățile lingvistice adecvate unității vorbirii poetice, cât și ideea transformării lor într-un text literar sunt exprimate în mod clar.

8 	„Barbarismul este cea mai răspândită varietate de glose poetice” (R. Jakobson. Despre versurile cehe, în principal în comparație cu rusă. Berlin, 1923, p. 117). Spre deosebire de „gloseme” și „glosă”, „simbolurile” lui V. V. Vinogradov pot fi comparate în tradiția viitoare în primul rând cu analiza celor mai frecvente cuvinte din lucrările lui Yu. I. Levin, adică cu descrierea „idiostilului”. " (termen util I. Kotyan). Dar pentru descrierea „limbajului poeziei” în ansamblu, ele nu și-au pierdut semnificația. Vezi: L. Pszczolowska. Sïownik jczyka poezji. — Pamictnik Literacki. LVII, 1966, z. 1, p. 157 și urm.

9 	XX Mahmudov. Câteva întrebări de stilistică teoretică. Culegere filologică, voi. IV. Alma-Ata, 1965, p. 316. Dispoziții separate ale conceptului original al acestui cercetător merită o analiză critică atentă. „Stilul” XX Makhmudov poate fi interpretat ca o unitate de LP (Unele întrebări..., pp. 223, 224 etc.). Dimpotrivă, P. R. Gelgadt folosește termenul „styleme” pentru a însemna „conotații stilistice ale lexemelor” (vezi: R. R. Gelgadt. Despre categoriile stilistice. Questions of Linguistics, 1968, nr. 6, p. 64).

10 	M. E. Snegirev. La întrebarea esenței lingvistice a epitetului. Uh. aplicația. 1 Moscova. stat ped. Internet, limbă străină, vol. 39, 1968, p. 211.
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într-un context larg: „Mijloacele de exprimare stilistică (și ea este cea care are impactul emoțional și estetic, în timp ce mijloacele lexicale și gramaticale în sine, în afara intenției emoționale, sunt în mare parte neutre și în cea mai mare parte doar expresia în ansamblu și adesea doar un paragraf întreg, formează un stil (styleme) . Eu numesc întregul minim lingvistic închis care creează o singură impresie estetică și emoțională completă. Elementul frapant al unui stil, cheia lui, poate avea dimensiunea de la un sunet la o frază, iar stilul în sine se poate întinde adesea pe o scenă întreagă, ceea ce este tipic, de exemplu, pentru poetica lui Dostoievski)) — fiecare limbă are propria sa.”11

Ar fi interesant să comparăm cu toate aceste definiții utilizarea termenului „stil” într-o carte recentă foarte controversată a lui W. A. Koch.11 12 Dar analiza sa ar necesita prea mult spațiu. Remarcăm doar că Styleme este indicatorul lui Koch al „gradului de poezie” al textului și este considerat drept unul dintre vârfurile triunghiului model care reflectă analiza textului poetic; celelalte două vârfuri formează Meter și Topic.

Chiar și din aceste utilizări ale cuvântului stil, ambiguitatea acestuia este vizibilă. Aparent, nu îi va fi ușor să depășească asocierile naturale cu un stil individual („idiostil”) pentru a deveni o caracteristică a discursului artistic în general. Este clar, așadar, că în paralel cu încercările de a da un sens rezonabil termenului de stil, există o căutare a unităților în sine și a „particulelor elementare” ale discursului artistic.

Într-una dintre ultimele sale lucrări, V. V. Vinogradov a revenit din nou asupra acestei probleme, numind ca unități principale ale discursului artistic „cuvânt-expresie (în forma morfologică care este determinată de contextul unei opere literare și artistice), linie (în versuri). ) și structurați întregul verbal-artistic" și remarcând și "corelațiile și interrelațiile acestor unități". S. R. Levin a mers pe cealaltă direcție, evidențiind „împerecherile” (Couplings) - structuri elementare inerente limbajului poeziei, pe care le vede în forme echivalente semantic sau fonetic care apar în poziții echivalente ale textului.13-14.

11 	S. Petrov. Despre ecuația coeficienților de impresie și expresie în limbajul traducerii literare. În: „Probleme actuale ale teoriei traducerii literare”, vol. II, M., 1967, p. 230 și 245.

12 	W. A. Koch. Recurență și o abordare trimodală a poeziei. The Hague-Paris, 1966. Vezi în special pp. 24-25, 48 și urm.

13-14 Vezi: S. R. Levin. Structuri lingvistice în poezie. Haga, 1964 (Prima tipărire, 1962), p. 9, 30 și mp. „Cuplajele” pot fi comparate cu conceptul de repetare din lucrare: E. D. Polivanov. Principiul fonetic general al oricărei tehnici poetice. Questions of Linguistics, 1963, Nr. 1. Despre „separarea diferitelor niveluri în poezie, comună între toți poeții, cu excepția celor mai
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Revizuirea noastră va fi substanțial incompletă dacă nu vom atinge munca unor cercetători precum Yu. M. Lotman și Yu. S. Stepanov. Faptul remarcat de Yu. M. Lotman că în timpul nostru „conceptul metafizic de „tehnică” este înlocuit cu unul dialectic – „element structural” și funcția sa”,* 15 compară și nu delimitează unitățile acestora. Cu toate acestea, în ceea ce privește LP, ea face deja posibilă, cu ajutorul „operațiilor de identificare, co- și opoziție a elementelor unui anumit nivel de structură”, să se evidențieze în text nu doar „perechi opoziționale” (cf. cuplările lui S. R. Levin ), ci „astfel de trăsături semantice diferențiale și astfel de arhitecturi ale nivelului semantic (arhiseme) care alcătuiesc specificul acestei structuri particulare, „legătura gândurilor” despre care a vorbit L.N. Tolstoi.16 Ierarhia nivelurilor de structura unei poetice de la fonemic la mai complex (ca în limbajul comun), iar de la „nivelul cuvântului” în sus și în jos. În acest sens, structura poetică „schimbă raportul elementelor din vorbire”, iar cuvântul „crește dramatic numărul de conexiuni în cadrul sistemului”.17 În studiul lingvistic al literaturii, Yu. M. Lotman îl consideră pe bună dreptate „absolut. necesare” și determină regulile de combinare a acestora”,18 dar nu dă un nume unificator acestor elemente.

Repetăm, nu există un astfel de nume general acceptat în LP. Dar este necesar. Rămân întrebări: cum să distingem LP-ul de stilistică? Cum să desemnăm un „element semnificativ” al vorbirii artistice, indiferent de nivelul său general de limbaj? Cum se raportează ele la aceste elemente, cum interacționează cu ele și între ele

mare” (lăsăm această întrebare deoparte aici) vezi: Vyach. Soare. Ivan o v. Rolul semioticii în studiul cibernetic al omului și al colectivului În: Structura logică a cunoașterii științifice, M., 1965, p. V?. Să menționăm, de asemenea, lucrările interesante ale lui E. V. Nevzglyadova: „Despre conexiunile cu semnificația sonoră în poezie” (Științe filologice, M., 1968, nr. 4) și „Fenomenul complicației semantice în vorbirea poetică” (Izvestiya a Academiei de Științe ale URSS, seria literaturii și limbii , T. XXVIII, 1969, numărul 2).

15 	Yu. M. Lotman. Prelegeri de poetică structurală. Proceedings on sign systems, vol. 1. Tartu, 1964, p. 59.

16 	Ibid., p. 87 și 88. Cf. cu aceasta, metoda de meta-descriere a unui text literar, adică găsirea unei meta-imagine („o imagine inexprimabilă și inexprimabilă într-un singur cuvânt”), care „este legată de imagini în același mod în care un fonem este de sunete în care este întruchipat” (Yu. S. Stepanov. Stilistica franceză, Moscova, 1965, p. 290. Vezi ibid., p. 291-299). Yu. S. Stepanov nu definește termenul de imagine.

17 	Yu. M. Lotman. Prelegeri. .., p. 111 și 118.

18 	Ibid., p. 159 (nota de subsol). Yu. S. Stepanov consideră, de asemenea, „descompunerea discursului artistic în elemente semnificative” ca una dintre condițiile analizei sale și chiar vorbește despre necesitatea de a alcătui cel mai complet „inventar” de astfel de elemente pentru fiecare limbă în interesul tipologiei ( Stilistica franceză, p. 298-299) .
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Unde sunt tradiționalele „trope” și „figurele stilistice” în texte? Aceste întrebări sunt ușor de continuat, mai greu de răspuns satisfăcător. Prin urmare, nu este de mirare că, de exemplu, „tropurile” sunt încă considerate, de regulă, atomic, fără a ține cont de interacțiunea lor în texte specifice, de posibilitățile de apariție comună a acestora. Sarcina de a lua în considerare în mod consecvent fiecare context verbal și artistic, fiecare idiolect poetic și toată arta verbală ca un întreg din punctul de vedere al fiecăruia dintre elementele lor constitutive, în primul rând din punctul de vedere al tuturor utilizării reale a cuvintelor, și acum pare prea grandioasă pentru a fi discutată. modalităţile de implementare practică a acestuia. Dar se pare că nu există altă cale pentru LP și poetică în ansamblu. Și fără o prezentare teoretică prealabilă a acestor metode și o serie de lucrări experimentale, este imposibil să se realizeze un front unit cu criticii literari din domeniul LP.

Între timp, în abordările noastre de poetică, se pare că încă nu am aruncat complet „lanțurile unui limbaj comun”. Deci, vorbind despre funcțiile „unităților lingvistice” în vorbirea artistică, se pare că o privim în primul rând din punctul de vedere al unui lingvist, și nu al artistului cuvântului și al publicului său. Poate că aceasta explică (deși nu este justificată) avertismentele continue ale unor critici literari împotriva „falsei orientări a poeticii către lingvistică”, apeluri la poetică:

E timpul pentru frumusețe, copt pentru un bărbat,

Stai departe de mama.19

Desigur, atât în 1930, cât și acum, patruzeci de ani mai târziu, criticii literari puteau bine să înlocuiască această epigrafă din Horațiu cu cuvintele memorabile ale lui Pușkin: „De ce să ne mușcăm sânii asistentei noastre? pentru ca au erupt dintii? Întrucât acest lucru, după cum se știe, nu se întâmplă20, LP trebuie, de la sine, să construiască o „teorie a relativității lingvistice” în abordarea sa asupra operelor de artă verbală. Ar trebui să începeți cel puțin cu o încercare de a construi o nouă secțiune lângă „formarea cuvintelor” și „inflexia” - „transformarea cuvintelor”.

Cu toate realizările unei abordări funcțional-lingvistice separate a textelor literare, ea și-a epuizat clar posibilitățile. În ciuda tuturor neajunsurilor contextului larg și restrâns în care afirmația lui Π. N. Medvedeva, că „elementul lingvistic al limbii și elementul constructiv al operei. .. nu coincid și nu pot coincide, ca fenomene

19 	Vezi: A. N. Medvedev. Metoda formală în critica literară. L., 1928, p. 118; V. Voloshin La granițele poeticii și lingvisticii. În: În lupta pentru marxism în știința literară, L., 1930, p. 203 și 240.

20 	Deși toată lumea, trebuie să ne gândim, este de acord că una dintre sarcinile principale ale poeticii este de a determina relația dintre limbajul ficțiunii și limbajul obișnuit.
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diverse planuri”21 este o formulare unilaterală a unei ipoteze care este cunoscută de mult în LP și care este foarte promițătoare astăzi. Transformarea este una dintre principalele categorii de LP. Vorbirea directă se transformă în vorbirea personajului, vorbirea necorespunzător direcționată în vorbirea neproprie a autorului, în spatele relațiilor sintagmatice în parataxie și hipotaxie se poate dezvălui un întreg sistem de relații strânse, dar „tropeic” transformate între unitățile vorbirii artistice. .

Pe baza a tot ceea ce s-a spus, pe baza particularităților utilizării cuvintelor artistice, în cadrul dihotomiei limbaj-vorbire, putem propune o oarecare ordonare a termenilor care țin de o serie de discipline lingvistice (vezi tabel), care pot fi analizate separat. . Express seme este o unitate abstractă a limbajului în funcția sa estetică. Expressoid este o manifestare reală a unui expreseme într-un text literar specific. Lăsăm termenul stylem în afara LP și îl definim ca „lexem + conotații stilistice” (cf. mai sus, p. 387, nota de subsol 9). Înlocuirea unei forme de cuvânt cu un lexoid este cauzată de considerente de succesiune. Conceptul de expresie, care stă la baza desemnării unităților LP, nu este asociat cu „funcția de expresie”, ci cu fenomenele de expresivitate artistică. Se extinde la toate nivelurile unei opere de artă. În consecință, expresemul își subordonează nu numai lexemul, ci și „sintaxema”, morfema, fonemul. unități de nivel metric.

Termenul „archieexpoesseme”, care a jignit atât de mult sentimentele estetice ale lui A.V.Chicherin23, nu l-am inclus în schemă: explicarea lui este posibilă doar în teoria modernă a tropilor, în doctrina metodelor de transformare a cuvintelor. Dar deja acum ar merita să ne gândim la ce poate fi opus unui astfel de termen, de exemplu, o pereche ipotetică de termeni ca tropem-tropoid, care desemnează unități care sunt, fără îndoială, specifice unei atitudini creative față de limbaj și, mai ales, textelor semnificative din punct de vedere estetic. .

Repetăm că schema noastră, fără a pretinde a fi un rezultat general valabil, demonstrează doar una dintre modalitățile de ordonare terminologică și desemnare a unităților LP. Ideile corespunzătoare au fost determinate în cadrul lucrărilor pe tema experimentală „Poetul și Cuvântul. Experiență în dicționar" (Institutul Limbii Ruse

21 	a. N. Medvedev. Metoda formală în studiile literare, p. 119.

22 	Unii dintre termenii propuși au fost introduși în cartea noastră #* „Dicționarul limbii poeziei sovietice ruse. Perspectivă...” (M.. 1965, p. 27 și urm.). Ei au găsit aplicare practică într-o serie de lucrări ale lui V. G. Kostomarov, în special, sub forma opoziției „expresseme - ștampilă”.

23 	Vezi: Questions of Literature, 1967, nr. 9, p. 64.
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Academia de Științe a URSS). Această „Experiență” se bazează pe textele a 30 de lucrări ale a 12 poeți diferiți și a fost finalizată în 1970.

Disciplina Poetică Lingvistică Stilistică Gramatică și Lexicologie

Limba

Expresseme Stylema Lexeme

Vorbire

Expressoid Stiloid Lexoid

E. V. Nfvzglyadova

DESPRE SUNET ÎN VORBIREA POETICĂ

Se știe că vorbirea colocvială se bazează pe situația vorbirii. A. M. Peshkovsky a scris: „Chiar și Pavel la un moment dat a arătat că vorbirea naturală (desigur, colocvială și literară, deoarece se alătură vorbirii naturale pe o parte) este de natură eliptică, că nu ne terminăm întotdeauna gândurile, omițând totul din vorbire, care este dat de situaţia sau experienţa anterioară a vorbitorilor. Așadar, la masă întrebăm: „Ai cafea sau ceai?”; întâlnind un prieten, întrebăm: „Unde mergi?”; după ce am auzit muzica enervantă, spunem: „Din nou!”.1 Este posibil ca frazele de mai sus în sine să nu fie înțelese și să fie înțelese diferit în funcție de situație. Întrebarea „Ești cafea sau ceai?” are un sens în gura gazdei, în gura cunoștințelor care se întâlnesc în magazin care fac cumpărături, alta, în gura lectorilor de tehnologie care împart prelegeri despre plantele cultivate între ei. , un al treilea etc. etc... cel mai nespus „Din nou”, care poate avea deja un număr cu adevărat infinit de semnificații, în practică va fi întotdeauna înțeles în modul cel mai exact.”1 2

Pe baza acestui fapt, A. M. Peshkovsky concluzionează că „acuratețea și ușurința de înțelegere cresc pe măsură ce compoziția verbală a frazei scade și subsolul ei fără cuvinte crește.” experiența vorbitorilor, deoarece este situația vorbirii care cuprinde și determină – face lipsită de ambiguitate – vorbire colocvială, la fel cum contextul determină sensul unui cuvânt în vorbirea literară scrisă.

Asemenea lui Peshkovsky, S. Bally a ajuns la concluzia că „pe măsură ce numărul cuvintelor scade, expresia devine din ce în ce mai clară și convingătoare”, explicând acest paradox prin faptul că

1 	A. M. Peshkovsky. Un punct de vedere obiectiv și normativ asupra limbii, Sat. articole, L., 1925, p. 117.

2 	Ibid.

3 	Ibid.
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acea limbă, pe de o parte, alături de cuvintele formate din vocale și consoane, are un întreg arsenal de tehnici care pot înlocui aceste cuvinte; pe de altă parte, vorbirea, pe lângă activitatea de vorbire, are multe mijloace auxiliare pentru a întări un enunț pozitiv sau pentru a-l înlocui.pauză, 5 - ca modalități de introducere a situației vorbirii în vorbire.

În vorbirea artistică, situația vorbirii ca bază a expresiei vorbirii este complet absentă. Situația de vorbire, care se bazează pe vorbirea colocvială, este introdusă în denumirile directe ale vorbirii într-un text literar. Mai mult, de regulă, în vorbirea artistică, scopul este de a crea o situație de vorbire (mediu și înțelegere comună). Această regulă, continuată și adusă la capătul logic de unii scriitori și poeți, a creat „elipticitatea” discursului artistic în sine, care în acest caz este un discurs colocvial răsturnat: situația vorbirii, pe care se bazează doar vorbirea colocvială. , se găsește în denumirile discursului din textul artistic, în timp ce ceea ce ar putea fi adăugat în mod natural la acesta în timpul conversației este eliminat în subtext, rămâne nespus și, folosind expresia lui E. Hemingway, „partea subacvatică a aisbergului”.

Această idee ar putea fi dezvoltată și confirmată prin exemple, dar aceasta ar duce departe de subiectul discuției. Prin urmare, ne mărginim la afirmația că într-un text literar ceea ce se numește situație de vorbire este creat de elementele vorbirii și formează un context - un concept analog conceptului de situație de vorbire.

Nu numai situația de vorbire poate fi exprimată în termeni direcți ai vorbirii. Gestul, expresiile faciale, o pauză semnificativă, care se bazează pe situația vorbirii în vorbirea colocvială, pot fi exprimate și folosind elemente de vorbire. Adică, elementele de vorbire sunt capabile în unele cazuri să îndeplinească funcția de gest și expresii faciale. Pentru a ilustra această poziție, voi cita o observație - psihologică și lingvistică în același timp - făcută de L. N. Tolstoi în Copilărie, adolescență și tineret.

Este vorba despre „capacitatea” psihologică subtilă de înțelegere care a apărut între cei doi frați și despre modul în care aceasta se manifestă. „Dar cu nimeni, ca și cu Volodya, cu care ne-am dezvoltat la fel

4 	Sh. Ball și. Lingvistică generală și întrebări ale limbii franceze, M., 1955, p. 50.

5 	Pauza se referă la semne muzicale (sub numele de Bally) și joacă în vorbire același rol al unui dispozitiv auxiliar nearticulat ca gest și interjecții, pe care Bally le numește o combinație de „cuvinte” cu „cântat” (Sh. Ball). și, Lingvistică generală..., p. 50).
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condiții, nu am adus această abilitate la o asemenea subtilitate.”6 Iată unul dintre exemplele pe care le citează Tolstoi.

„Am avut chef să filosofez și am început să definesc cu trufie iubirea prin dorința de a dobândi ceea ce tu însuți nu ai etc. Dar Katenka mi-a răspuns că, dimpotrivă, aceasta nu mai este dragoste, dacă o fată se gândește să se căsătorească un om bogat și că, în opinia ei, statul este lucrul cel mai gol și că dragostea adevărată este doar ceea ce poate îndura separarea... Volodia, care a auzit corect conversația noastră, s-a ridicat brusc pe cot și a strigat întrebător: „Katya! ruși?"

- Întotdeauna prostii! spuse Katya.

— În coloană vertebrală, continuă Volodia, lovind fiecare vocală. Și nu m-am putut abține să nu cred că Volodya avea perfectă dreptate.”7

Fără îndoială, Volodya vorbea prostii care nu aveau niciun sens, adică cuvintele „ruși” (un adjectiv în cazul genitiv la plural), precum și „spre vârf” (un substantiv cu prepoziție în cazul acuzativ) erau arbitrar. luate de el și de ei înșiși, în sensul lor, erau lipsite de sens. Doar pentru că Nikolenka a înțeles situația exact în același fel, aceste cuvinte au devenit pentru el purtătorii acelui conținut - batjocură și dispreț - cu care Volodya voia să le înzestreze. Potrivit lui Nikolenka, „Volodia avea perfectă dreptate”. În această remarcă, găsim o afirmație a faptului că cuvintele lipsite de sens (pentru un context dat) au devenit purtătoare ale unui anumit conținut, înțeles în mod egal de două persoane.

Mai mult, despre astfel de cuvinte „fără sens”, Tolstoi scrie că „sensul lor depindea mai mult de expresiile faciale, de sensul general al conversației, astfel încât indiferent de ce expresie nouă pentru o nouă nuanță a venit unul dintre ei, celălalt, printr-un indiciu, deja l-am înțeles exact.” la fel.”8

În loc să folosească cuvintele în alte scopuri (nu conform sensului lor), Volodya putea să-și facă cu ochiul fratelui său, să fluiere, să facă un gest cu mâna etc. Dar a ales o metodă de vorbire pentru a-și exprima atitudinea, în acest caz similară cu cea unul fără cuvinte, pe care de multe ori îl însoțim discursul comentând situația. Cuvintele „fără sens” folosite de frați sunt înțelese spontan; precum gestul și expresiile faciale, ele sunt umplute cu conținutul care este prezent în minte, dar rămâne neexprimat în vorbire. Cu alte cuvinte, sensul prezent implicit într-o situație poate fi exprimat în mod explicit cu ajutorul elementelor de vorbire, similare ca funcție cu un gest. Semne „nearticulate”, pe care Bally le numește în ka

6 	L. N. Tolstoi, Poli. col. op. ed. V. G. Chertkova, vol. II, p. 168.

7 	Ibid., p. 167

8 	Ibid.
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Ca arsenal de tehnici care pot înlocui cuvintele, acestea pot fi transformate în elemente de vorbire articulate fără a-și pierde funcția de mijloace auxiliare.

Să ne întoarcem la subiectul considerației – discursul poetic. Poetul și cititorul său au o înțelegere comună a situației-context de vorbire creată cu ajutorul mijloacelor lingvistice (desigur, dacă cititorul, așa cum se spune, „atinge” această lucrare). Această înțelegere generală îi permite poetului să dea sens unor elemente ale limbajului care nu au un sens propriu în afara contextului (în afara situației), mizând pe o interpretare definită și lipsită de ambiguitate din partea cititorului.

În acest caz, avem de-a face cu fenomenul de „feedback” între elementele context-situație și vorbire. Nu numai elementele de vorbire determină sensul contextului-situație, ci și invers. În același timp, sensul implicit al situației-context necesită mijloace auxiliare de exprimare - semne „nearticulate”, al căror sens „crește direct proporțional cu natura implicită a propoziției”.9

În vorbirea poetică, rolul semnelor nearticulate îl joacă elementele lingvistice propriu-zise, elemente non-sens ale limbajului, cu ajutorul cărora sensul implicit primește o expresie explicită. În primul rând, sunetul aparține elementelor lingvistice proprii. Datorită sunetului, gestului, expresiilor faciale și o pauză intră în vorbire cu rolul lor explicativ auxiliar în vorbirea naturală.

Se poate pune întrebarea dacă este necesar să se aplice categoria de „gest” discursului artistic, dacă orice gest poate fi identificat verbal - printr-un cuvânt, o frază sau o perioadă întreagă. La urma urmei, vorbirea artistică este artă verbală, un text în sensul literal al cuvântului. Cu toate acestea, în vorbirea colocvială de zi cu zi, recurgem adesea la un gest nu numai din lenea gândirii sau din economisirea timpului. Clișeele de vorbire cu care ne exprimăm (ca să spunem așa, un sens numit), atunci când sunt combinate, creează un subtext - ceva neexprimat, dar prezent implicit, neexprimat, dar și „inexprimabil”, care este valoarea subtextului - un sens nenumit. . Nu ne străduim să identificăm verbal acest sens nenumit , ci ne străduim să-l exprimăm, iar pentru a-l detecta, apelăm la un gest, la expresii faciale sau pur și simplu la o pauză. În ele vedem farmecul deosebit al subestimarii, care este remarcat constant de cercetătorii vorbirii artistice. Prin urmare, categoria „gestului”, atât de valoroasă pentru că este în fond poetică (ca mod de a exprima un sens nenumit), este pe bună dreptate aplicabilă vorbirii artistice.

Proprietatea sunetului de a transmite sensul implicit al situației-context, care nu este dat în notația directă a vorbirii, determină

9 	S. Bally. Lingvistică generală. . pagina 53.
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calitatea fizică a sunetului în vorbirea poetică. Calitatea deosebită a sunetului în poezie își găsește o explicație din partea limbajului în fenomenul de feedback între elementele de vorbire și context-situație, în relația de dependență dintre formele implicite de enunț și semnele „nearticulate”.

Exprimarea sensului implicit al unei situații cu ajutorul sunetului ca element nesemnificativ al limbajului poate fi observată și în vorbirea naturală. Ca exemplu, să luăm un caz de înțelegere specială a sensului unui cuvânt, din cauza unei modificări a laturii sale sonore. Acest caz este o tehnică de schimbare a accentului. Adesea, cu ajutorul accentului într-un cuvânt, se formează un sens terminologic, adică există o selecție spontană a unei trăsături în sensul cuvântului pentru a atribui acestei trăsături un sens specific și precis care este în circulație. numai într-un anumit domeniu de cunoaștere. De exemplu, „numerele complexe” la matematică, „busola” în navigație, „simplificarea” în lingvistică etc. Schimbarea sunetului în acest caz servește ca purtător al unui anumit sens extras din situație. Situația „matematică” a fost asociată cu o schimbare a sunetului în cuvântul „complex”, situația „lingvistică” a fost asociată cu o schimbare a formei sonore a cuvântului „simplificare”, în urma căreia schimbarea sunetului a devenit o expresie. de un anumit şi diferit sens în aceste cuvinte.

Astfel, situația poate fi exprimată în modul cel mai precis și definit cu ajutorul unui gest, al cărui rol poate fi jucat de sunet ca element lingvistic neîmbrăcat cu sens.

Fenomenul unui complex sonor sau al unei schimbări de sunet înțeles spontan de situație — fenomenul unui gest sonor — aparține proprietăților specific poetice ale vorbirii; este folosit în poezie ca dispozitiv constructiv.

Un text poetic este o situație creată de poet, înțeleasă în mod egal atât de autor, cât și de cititor. În această situație, un cuvânt „fără sens”, un sunet „pur” pot transmite sensul neexprimat, dar gata de exprimare, al contextului. Yu. N. Tynyanov a făcut observația că „cuvintele fără o trăsătură principală (pentru un mediu lingvistic dat) vor fi cele mai puternice din punct de vedere al colorării lexicale”: dialectisme de neînțeles; bibliisme de neînțeles; barbarii de neînțeles; cf. Viazemski:

Umizgac sic! Pentru acest cuvânt, deși este dur pentru urechi, sunt bucuros să vă ofer întregul nostru dicționar.

„Gata”, 1828.10

O. Mandelstam a vorbit despre același lucru:

Nu, nu Straw, Lygsya, pe moarte - am învățat de la tine, cuvinte binecuvântate.

10 	Iu. N. Tynyanov. Problema limbajului poetic, M., 1965, p. 139.
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Cuvântul „fericit fără sens” al lui Mandelstam, cuvântul „făcut de sine” al lui Hlebnikov sunt fenomene care își găsesc explicația în vorbirea naturală, acestea sunt sunete-gesturi înțelese de context-situație. Ei devin purtătorul de cuvânt formal al situației, indiferent dacă sensul neexprimat al situației poate fi identificat sau nu verbal.

Aceeași funcție de exprimare a sensului conținut implicit în situație este îndeplinită prin repetarea sunetului.

În unele cazuri, repetarea sunetului exprimă în mod clar („înfățișează”) sensul cuvintelor în care sună.11 În multe cazuri, este imposibil să denumim sensul care este exprimat de rotirea sunetului. Care este semnificația sunetului „pa” din linia „topazuri cad peste parc”? Totuși, așa cum sa spus deja, sensul poetic real obținut prin percepția poetică nu trebuie neapărat să fie identificabil verbal. În acest caz, vom susține că sensul general al acestei sintagme este asociat cu sunetul „pa” în așa fel încât să fie perceput atât prin acest sunet, cât și cu ajutorul acestuia, datorită căruia nespusul (nenumit, neindicat direct ) devine exprimată.

Datorită organizării ritmice și metrice, sunetul în poezie este „vocat” într-o măsură mult mai mare decât în vorbirea naturală. Ritmul organizează exact materia sonoră a cuvântului. Complexele fonetice repetitive în versuri sună cu adevărat, în timp ce în vorbirea naturală ele pot să nu fie auzite. Repetarea sunetului, care este observată de ureche (și deci de conștiință), este asociată cu semnificația contextului-situație și, datorită „feedback-ului”, acționează ca un purtător independent de sens.

Luați în considerare, folosind exemplul versului lui Mayakovsky, unul dintre cazurile evidente și caracteristice de apariție a unei funcții semantice într-o repetare a sunetului:

Mai puțin decât bănuții unui cerșetor, Avem smaralde ale nebuniei.

Bijuteria și nebunia nu au nicio trăsătură comună imediat perceptibilă, pe baza căreia combinația lor ar fi la fel de naturală și simplă precum, de exemplu, combinația „nebunia curajosului” („cântăm un cântec nebuniei curajoși” ). Nebunia într-unul din semnificațiile sale este curaj. Nebunia, prin urmare, poate fi o bijuterie (curajul este prețios), dar nu un anumit fel - o piatră prețioasă (de exemplu, un jahonte sau un ametist). Dacă spunem: „Mai puțin decât

11 	Cazurile rolului pictural al repetiției sunetului sunt adesea demonstrate de cercetătorii vorbirii poetice. Vezi, de exemplu, discuția despre sunetul cuvântului „încet” din „Toamna” lui Pușkin: E. G. Etk și n d. Despre arta de a fi cititor. L., 1964, p. 27-29.
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un cerșetor are copeici, tu ai ametiste de nebunie”, apoi metonimia din „bijuterii” - „ametiste” poate duce departe de percepția sensului expresiei; apariția ametisturilor în acest context poate părea nejustificată (de ce nu safire, rubine sau agate, de exemplu?). „Ametists of Madness” poate fi complet de neînțeles pentru cititor și sună absurd pentru el, lovind printr-o combinație de concepte incompatibile: ametiste și nebunie. Pentru a dezvălui trăsătura comună a acestor cuvinte este nevoie de un efort de gândire, care se numește inferență: nebunia este curaj; curajul este prețios; de aceea, nebunia este pretioasa; ametisturile (smaraldele) sunt prețioase; prin urmare, nebunia și ametiștii au un semn comun de semnificație.

În textul poeziei lui Mayakovsky, expresia „smaraldele nebuniei” nu pare a fi o combinație nefirească, iar acest lucru duce la presupunerea că semnul comun al semnificațiilor acestor cuvinte, care poate fi detectat prin inferență, primește un explicit. expresie, datorită complexului sonor „zoom”, care sună în ambele cuvinte.

Nu numai repetarea sunetului poate exprima sensul ascuns al contextului-situație. Toate sunetele vorbirii poetice - chiar sunetul acesteia - primesc o oarecare independență semantică, datorită posibilității de a combina sunetul cu sensul „impropriu”. Prin urmare, sunetul ca atare în poezie are o funcție estetică. Chiar și atunci când citiți fără voce, imaginea sonoră a cuvintelor și a altor complexe fonetice este întotdeauna prezentă în minte și, datorită „feedback-ului”, primește o oarecare autonomie semantică și, prin urmare, este percepută ca o valoare estetică independentă.

Limbajul poetic („limbaj fără sens, limbaj sărat-dulce”) își pierde specificul atunci când organizarea sunetului este perturbată. Cu toate acestea, funcția estetică poate fi atribuită doar sensului. Asocierea sunetului cu sensul pe care îl exprimă este legea limbajului natural. Asocierea sunetului cu sensul „impropriu” este specificul vorbirii poetice.

Ceea ce s-a spus aici despre legătura dintre sunet și sens se referă la percepția unui text poetic. Astfel, întregul concept de conexiune sunet-sens se referă la ceea ce este considerat subiectiv. Pentru unii, poezia apare sub forma unor „sunete dulci”; pentru alții, este „un sunet gol”. Și este puțin probabil ca acestea din urmă să fie încercări convingătoare de a explica care este exact „dulcetatea” sunetelor vorbirii poetice.

Prin urmare, atunci când se consideră legătura sunet-semantică în poezie, metodele exacte de cercetare nu sunt aplicabile. Afirmând capacitatea anumitor sunete ale vorbirii poetice de a-și exprima sensul ascuns, este inutil să facem calcule (de exemplu, să analizăm frecvența și distribuția fonemelor într-un text în comparație cu frecvența și distribuția lor în limbajul natural).
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limba maternă). Înțelegerea de mai sus a modului în care se realizează conexiunea sunet-sens și astfel este dobândită valoarea estetică a sunetului nu necesită confirmare cu ajutorul unor astfel de calcule. Ideea nu este că un anumit sunet apare mai des într-o poezie decât în vorbirea obișnuită; adevărul este că într-o poezie sună, dar în vorbirea de zi cu zi nu. Cum să dovedesc asta? Unul aude și celălalt nu aude.

Cu toate acestea, explicația - din partea limbajului - a acelui sentiment special al sunetului vorbirii poetice pe care o au mulți cititori și, probabil, toți poeții adevărați, o vedem în asocierea sunetelor individuale ale vorbirii poetice, sunetul său, cu un sens „impropriu”. Și această asociere apare datorită unui fenomen observat în vorbirea naturală.

E. G. E t k i n d

EXPERIENȚĂ DESPRE PRONUMELE ÎN SISTEMUL GORBIILOR POETICĂ

V. V. Vinogradov în multe lucrări afirmă în mod consecvent și persistent necesitatea studierii operei literare ca atare, indiferent de personalitatea și soarta biografică a autorului. Întărirea acestei cerințe este un aforism foarte, s-ar părea, fără îndoială, dar atât de des uitat al lui A. S. Shishkov: „Scriitorul însuși nu este o carte compusă de el. ..”, susține el: „. . . lingvistul trebuie să găsească și să vadă intenția printr-o analiză minuțioasă a țesutului verbal însuși al unei opere literare.” unitate compozițională și semantică a unei opere verbale și artistice.

Pe de altă parte, analiza „țesăturii verbale în sine” ne permite să vedem ce fel de transformare suferă cuvântul în sistemul vorbirii artistice, mai ales în textul poetic;

Pronumele în practica cotidiană a vorbirii este o categorie lexicală secundară care nu are nici un sens independent, nici vreo colorare stilistică: funcționează cu egal succes în orice stil, de la înalt la vulgar. Există, desigur, în 1 2 marcate stilistic

1 	V. V. Vinogradov. Despre limbajul ficțiunii. M., 1959, p. 90.

2 	Ibid., p. 91.
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pronume: az, asta, tu - în sensul de „tu” (cf. finalul parodic-ironic al fabulei lui Benedict: „Inspiră-te cu această fabulă, copil încăpăţânat, Şi sărută mâna care te pedepseşte”); vrem totuși să arătăm ce conținut în context poetic dobândesc cele mai comune pronume, făcând referire la acel strat de vocabular care aparține „fondului” incolor, neutru al vorbirii. În acest scop, vom folosi două exemple de la E. Baratynsky. Să începem cu celebrul său poem din 1828:

Darul meu este nenorocit și glasul meu nu-i tare, Dar trăiesc, și pe pământ existența mea este bună cu cineva: Urmașul meu îndepărtat îl va găsi În poeziile mele: cine știe? sufletul meu va fi cu sufletul lui în relații sexuale, Și cum am găsit un prieten în generația Cititorului, voi găsi în urmași.

Sensul exterior al poemului: speranța poetului pentru gloria postumă, în ciuda modestiei talentului său și a liniștii vocii sale sufletești. Să fim atenți, însă, la repetarea repetată a pronumelui posesiv: (al meu, al meu, al meu, al meu, al meu, al meu) - de 6 ori în opt versuri, iar personal (eu) - de 3 ori; din 36 de cuvinte - 9 (nouă) pronume legate de subiectul liric (25%!).3 În plus, de fiecare dată pronumele este subliniat într-un fel sau altul: în primul vers - prin repetare (darul meu este vocea mea). ); în al doilea „eu” - cu un accent schematic iambic și „al meu” - cu o poziție în rimă și un transfer ascuțit care rupe unitatea propoziției: în loc de „ființa mea este bună cu cineva” - „a mea (rupere , pauză, stres crescut!) Cuiva care este binevoitor”, iar cuvântul înalt și abstract „ființă” care rimează cu pronumele aruncă o reflecție asupra primului membru al rimei („influență regresivă”, ar spune Yu. Tynyanov) - pronumele posesiv modest capătă o înălțime solemnă care nu îi este deloc caracteristică. În al patrulea vers, există din nou un accent schematic iambic și chiar o inconsecvență logică: vrea Baratynsky să spună că numai propriul său strănepot îi va citi poeziile? Nu, speră, după cum se spune mai jos, pentru „cititorul... în posteritate”; prin urmare, aici „descendentul meu” înseamnă al nostru, în general, un descendent; Baratynsky în acest verset vorbește în numele umanității contemporane. A existat o mișcare semantică de la primele două pronume – „darul meu”, „vocea mea” – prin consonanța sublimă cu cuvântul „ființă”.

3 	A se vedea considerațiile lui R. O. Yakobson cu privire la poemul lui Pușkin „Te-am iubit...”, în care 14 din cele 29 de 14 fictive sunt pronume („Roe-tika”, Warszawa, 1961, p. 405), și considerațiile exprimate la cu această ocazie, T. I. Silman în articolul: „Trăsăturile sintactice și stilistice ale pronumelui”, VYa, 1970, nr. 4, pp. 84-85. (Pronumele „sunt veriga semantică esențială a genului liric, care descrie relația dintre eul liric și lume într-un mod generalizat”).
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„al meu” al celui de-al doilea vers la pronumele „meu” în combinație cu „descendent”, extins la un sens universal. Și deja în versul al patrulea, două pronume care încadrează rândul - „În poeziile mele... sufletul meu”, sunt percepute pe fondul transformărilor și adâncirilor semantice care s-au produs deja: „al meu” înseamnă „al nostru”, „uman” , „om modern” . Așa duce Baratynsky la „eu” final, care rimează cu „al meu” și completează poemul - pronumele personal este îmbogățit cu semnificații care i se adaugă prin toate mijloacele sistemului poetic.

Acum putem spune că sensul general al întregii poezii este diferit de ceea ce părea la prima vedere - ea provine în esență din combinația „Dar eu trăiesc...” cu „eu” subliniat și se rezumă la următorul gând: este mai important să fii o persoană vie cu un suflet simpatic decât un poet iscusit; o persoană care este capabilă să atragă prietenia altuia va evoca un răspuns dincolo de pragul propriei vieți la poeziile pe care le-a creat. Deci această poezie este despre nemurirea celor mai importante proprietăți ale umanității. Simplu - de unde și cuvintele colocviale cotidiene - „nenoroc”, „cineva”, „de unde știi?”, „Am găsit - voi găsi”, „cititor”, și intonația colocvială accentuată a transferului: „Descendentul meu este În poeziile mele”. Dar simplitatea este legată de nemurire - de aici elementele lexicale care sunt opuse în stil: slavismul morfologic „pe pământ”, „ființa” înaltă.

În centrul analizei noastre se află versetul patru, unde „meu” în combinație cu „descendentul” înseamnă „al nostru”, „al generației noastre”. Dar, până la urmă, textul conține „al meu” — sensul lingvistic general al pronumelui posesiv rezistă regândirii. Există o dublare a sensurilor: un vers concret se suprapune celui de limbă generală, dar nu îl întunecă, pentru că vocabularul general iese din nou, împingând versul deoparte; există o rivalitate între sensurile obișnuitului și ocazional și niciunul dintre ele nu câștigă: această rivalitate, această confruntare și provoacă acea expresie specială care poate fi numită „tensiune poetică” și care contribuie la ambiguitate.

Luați în considerare un caz puțin mai complicat - un alt poem de Baratynsky (1840):

Ce sunteți, zile! Lumea vale nu își va schimba manifestările!

Toate sunt cunoscute, și numai repetări Viitorul promite.

Nu-i de mirare că ai aruncat și fiert, în curs de dezvoltare;

Ți-ai îndeplinit isprava înaintea trupului, suflet nebun!

Și, un cerc apropiat de impresii sublunare Închis de mult timp,

Sub vântul viselor care se întorc moțești: și asta
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Se uită în gol în timp ce se ridică dimineața.

Inutil noaptea este înlocuită, Ca în întunericul nopții, se va scufunda o seară fără rod.

Coroana unei zile goale!

Viața s-a terminat – viața interioară, deși în exterior o persoană continuă să existe, să gândească și să stabilească impresii deja inutile, inutile de a fi. exista doar tu - un apel retoric la "zile", tu - la suflet si este uimitor, pus la locul cel mai tare: in rima, si chiar la finalul strofei - adica inaintea celei mai puternice, pauză dublă (după vers și, nu destul de asta, după strofă! ); de remarcat că înaintea lui este cu siguranță necesară o pauză - altfel acest cuvânt, începând cu vocala o, se contopește cu precedentul a; deci versetul arată așa:

Ați moșteni: și (o pauză) (pauză profundă),

Expresivitatea acestui pronume este sporită și mai mult de faptul că după el are loc un transfer neobișnuit de impresionant — pare să fie singurul astfel de transfer din toate versurile lui Baratynsky — și nu numai către un alt vers, ci către o altă strofă. Energia transferului, și deci pauză, este sporită datorită faptului că atât cele două strofe anterioare, cât și următoarea sunt construite cu o regularitate strictă: propoziția se termină la sfârșitul unui vers scurt scurt, iar versul impar. este împărțit în două părți inegale printr-o cezură regulată după al doilea picior iambic; cezura separă următoarele opt fraze (sau cuvinte): „Ce, tu, zile!”, „Toată lumea este condusă...”, „Nu e de mirare că tu...”, „Ispraa ta tu...”, „Și un cerc strâns ...”, „Sub vânt...”, „Nu are sens...”, „Ca în întunericul nopții...”. Conturul tuturor celor patru strofe este următorul:

Această schemă nu arată imnurile pirice - nu asta ne interesează în acest caz, ci compoziția generală ritmico-sintactică. Consecința regularității sale este o expresie fără precedent a unei încălcări (chiar cu mai puțină regularitate a unui foarte expresiv!) repetarea obișnuită a finalurilor și pauzelor. Deci, întreaga compoziție a lucrului predetermina că cel mai important cuvânt din întregul poem este pronumele it.

Cu toate acestea, câteva cuvinte despre pirhic. Până va fi totul scurt

4 	Vezi în carte: L. Ya. Ginzburg. Despre versuri. M.-L., „Scriitor sovietic”, 1964, pp. 82-83 („În lumea versurilor, acesta este probabil singurul aspect al devastării spirituale de acest fel”).
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scandate, versurile de trei picioare erau identice din punct de vedere ritmic, toate conțineau versuri pirice pe al doilea picior:

Nu-l va schimba pe al lui

Viitorul promite Grăbește dezvoltare Suflet nebun Închis de multă vreme Moțești: și-l

Deja în acest din urmă caz, piricul este întunecat, unirea a aici poartă, deși slab, dar totuși un accent (mult mai posibil decât în cele cinci versuri anterioare!), Și după „ea” - în strofa finală - ritmul. modelul este complet diferit: ambele linii trimetrice nu numai că au toate cele trei tensiuni ale schemei:

__ da și _

Schimbând inutil noaptea

Coroana unei zile goale

dar chiar și asupra acestor opriri secunde, neaccentuate anterior, cade accentul cel mai intens - și anume pe cuvintele: noapte și gol, nu numai vers, ci și logice.

Un alt detaliu al structurii ritmice. Versul care se termină cu pronumele it, spre deosebire de toate versurile par anterioare, are un accent superschemă pe prima silabă, neaccentuată, - anakruz, pe tratamentul pe care:

Se dovedește că în toți indicatorii săi ritmici acest vers este un punct de cotitură pentru poem. Ești tu - al treilea sub stres care merită să se adreseze „sufletului”; primele două precedau substantivul, erau „anticipări”, iar aceasta era expresivitatea lor specifică; în al treilea caz, propria sa expresie este în violență peste metru. Într-un fel sau altul, tu în poezie este accentuat accentuat și se opune și mai viguros subliniat-o. Putem spune că intriga lirică trece de la tine la ea; tu - sufletul - mărturisește legătura intimă a subiectului cu obiectul; este vorba de alienare; esti aproape, este distant, strain pana la ostilitate. Tu și ea sunt pronume contrastate. Acest contrast este susţinut, după cum am văzut, de opoziţia structurilor ritmice.

Așadar, compoziția ritmică a poeziei evidențiază și cuvântul it, face din el punctul de cotitură al textului, centrul intrigii.

Este corpul. Rețineți că substantivul înlocuit cu acest pronume este atât de departe încât

%
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percepția naturală nu o leagă imediat de cuvântul rostit, și chiar în cazul oblic, în penultimul vers al strofei precedente, acum cinci versuri. Această obscuritate intenționată intră în structura semantică a cuvântului it. Încă un lucru este important: la urma urmei, vorbim despre „corp”, care în contextul poemului se dovedește brusc asexual: factorul lingvistic propriu aleatoriu al corpului substantivului aparținând genului neutru capătă o semnificație specială. Compoziția poeziei este de așa natură încât această trăsătură gramaticală devine tragică: „este” nu numai că nu este un bărbat, ci nici măcar o persoană.

Acesta este primul și cel mai semnificativ lucru care se întâmplă în poemul lui Baratynsky: un pronume nesemnificativ se află în centrul intrigii sale lirice; genul gramatical al cuvântului este înțeles ca un fapt tragic. Semnificația și inconsecvența internă a cuvântului crește și mai mult pentru că este subiect, urmat de un predicat specific arată, iar apoi două propoziții subordonate care exprimă mișcarea timpului: „cum răsare dimineața”, „cum... seara . .. chiuvete »; este pus față în față cu timpul mondial. În ciuda caracterului concret al verbului arată, pronumele it, deși pare să înlocuiască cuvântul corp, se dovedește a fi dematerializat: transformându-se într-o abstracție, un semn al existenței asexuate, pare a fi complet lipsit de materialitate.

Orice altceva susține și adâncește acest complot. Sufletul și trupul sunt, de asemenea, date în opoziție sănătoasă. Sufletul este însoțit de sunetele de shiv: împlinit, sufletul, închis, moșind, și mai ales în versul: „Sub vântul întoarcerii viselor...”. Corpul este însoțit de un prefix negativ (sau prepoziție) fără (demon) *, lipsit de sens, inutil, sterp. . .

Mult mai târziu, această înțelegere a aceluiași prefix a fost repetată de A. Blok în primul capitol al poemului „Răzbunare”, unde secolul al XIX-lea este caracterizat de cuvintele care îl conțin:

Secolul al XIX-lea, fier, cu adevărat o epocă crudă!

Tu în întunericul nopții, fără stele

Om abandonat neglijent!

Timp de noapte...

Plângeri și blesteme neputincioase Suflete fără sânge și trupuri slabe!

... Și omul? - A trăit fără voință:

Nu el - mașini, orașe,

„Viața” atât de fără sânge și fără durere a torturat spiritul ca niciodată...

Replicile lui Blok au apărut ca o continuare a poemelor lui Baratynsky sau independent de acestea? Nu există date despre asta. Să nu uităm, însă, că primul vers din „Răzbunare” amintește de Baratynsky: „Secolul al XIX-lea, fier...” – „Secolul merge pe cărarea lui de fier” .. (Ultimul poet, 1834-1835). ). Desigur, „la fel-404

„Epoca lezny” se găsește și la Pușkin, Vyazemsky și alți poeți, dar Baratynsky nu-l menționează în treacăt, această frază deschide una dintre cele mai semnificative și teribile poezii ale sale; legătura pare mai mult decât probabilă.

Prefixul bez- în contextul poeziei este interpretat ca gol. Și aceasta este o altă înțelegere specifică care ia naștere în interiorul lucrului și reprezintă o semantizare suplimentară - de data aceasta nu a întregului cuvânt, ci doar a morfemelor.

O serie de elemente compoziționale ale poeziei implementează intriga acestuia; Baratynsky vorbește despre repetiții fără speranță pe care „viitorul le promite”: ele, aceste repetiții, sună în monotonia structurilor ritmice deja descrise mai sus. Vorbim, în continuare, despre „cercul apropiat al impresiilor sublunare” – iar acest cerc – cercul vicios al ființei fără sens – se concretizează în alcătuirea inelară a întregului poem; începe cu cuvântul „zile” – „Pentru ce sunteți zilele!” și - se termină cu cuvântul „zi”. În plus, ultima strofă dezvoltă tema „zilei”, desenând un ciclu al zilei, care este, parcă, o realizare figurativă a unui cerc vicios: versul 1 - „dimineața”, versul 2 - „noaptea”, versetul 3 - „seara”, versetul 4 - „ziua”: „Conuna unei zile goale”.

De ce, până la urmă, nu există pronume la persoana I în text, ci doar a doua și a treia? Ei o cer; de exemplu: „Pentru ce sunteți (pentru mine), zile?”, „Sufletul (meu) nebun”, „... înaintea corpului (meu)”. Fără pronume posesiv, prima întrebare care deschide poezia, bazată pe o combinație stabilă („ce-mi trebuie...”), sună vag, nici măcar neclar, în orice caz, incomplet. Poemul lui Baratynsky vorbește nu atât despre soarta poetului E. A. Baratynsky, cât prin „eu” liric - despre o persoană în general, a cărei tragedie este în moartea spirituală, care precede moartea fizică. De aici, de altfel, terminologia filozofică sau apropiată de o astfel de terminologie: fenomene, dezvoltare, cerc... impresii.

Poemul considerat este un exemplu caracteristic al versurilor filozofice ale lui E. Baratynsky. Centrul ideologic și compozițional s-a dovedit a fi pronumele personal al genului neutru: „it. Intriga se dezvoltă din ciocnirea semanticii a două pronume tu și ea, fiecare dintre ele conține o atitudine subiectivă specială față de substantivul implicat. Viața fizică este dată în poem ca ceva separat de om, înstrăinat de el, aproape ostil cu inerția ei, independent de voința și conștiința lui. Corpul s-a transformat într-o ființă specială - fără suflet și fără spirit, rău sau, în orice caz, inutil și parazit.

Evoluția poeziei în secolele al XIX-lea și al XX-lea. duce la o creștere a rolului unui cuvânt saturat semantic - cuvântul capătă toată durerea
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greutate mai mare, eliberându-se din ce în ce mai mult de verigile subordonate ale propoziției. Dacă continuăm eseul despre soarta pronumelui, putem spune: această categorie lexicală invariabil neînsemnată pentru proză în contexte poetice primește noi și noi nuanțe de semnificații, este adusă în prim plan, în prim-plan prin diverse metode și sisteme. . Ocolind numeroasele legături intermediare, să ne întoarcem la munca lui M. Tsvetaeva.

Octal, datat iulie 1918:

Sunt o pagină pentru stiloul tău. Voi accepta totul. Sunt pagina alba. Eu sunt păzitorul binelui tău: voi crește și mă voi întoarce de o sută de ori.

Sunt un sat, pământ negru. Tu ești umiditatea mea de raza și ploaie. Tu ești Domnul și Stăpânul, iar eu sunt Cernoziom — și hârtie albă!

Miezul compozițional al acestui poem este pronumele de persoana I și a II-a. În prima strofă se conturează opoziția lor - în apropiere sunt pronume personale și posesive: I - la al tău (de două ori - versetele 1 și 3). În a doua strofă, atinge deplina distincție: Eu sunt tu, tu ești eu. Greutatea ambelor crește spre finalul poeziei; în acest din urmă caz, este maxim: ești la începutul versului, „eu” este la sfârșitul lui și înainte de o pauză profundă, singurul transfer ascuțit din poezie, subliniat tot cu liniuță.

Structura lexicală a poeziei, bazată pe contraste, sporește sunetul pronumelor; contrastele sunt relevate pe verticală:

...pagină albă ...pământ negru .. . hartie alba

Dar și pe orizontală - în ultimul vers, rezumând sensul piesei:

(I) Cernoziom - n hârtie albă.

Rețineți că a doua strofă este sinonimă cu prima, dar și opusul acesteia:

Versetul 1: Sunt o pagină albă și pământ negru.

Versetul 2: Sunt pământ negru și hârtie albă.

(În strofa 1, „Cernoziom” nu este numit – este subînțeles în verbele „Mă voi întoarce și mă voi întoarce de o sută”).

Contrastul „alb” – „negru” (hârtie-pământ) reflectă contrastul metaforelor apropiate, chiar și într-un anumit sens sinonime și în același timp opuse între ele: o femeie îndrăgostită este o pagină de hârtie albă; ea surprinde pasiv voința și gândul despre el, care pentru ea este „Domn și Stăpân”. Dar este și pământ negru: boabele aruncate de el răsar cu o nouă recoltă. În prima metaforă - pasivitatea reflecției, în
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a doua este activitatea de creativitate. „Eul” unei femei combină alb-negru - contrarii care se concretizează în genuri gramaticale:

Sunt o pagină (w)

Sunt un păzitor (m) Sunt un sat, pământ negru (f) Sunt pământ negru (m)

Același lucru este valabil și pentru al doilea pronume - și combină contrastele materializate în genul gramatical:

Tu ești umiditatea mea de raza și ploaie.

Putem găsi, de asemenea, un apel nominal de aproape și, în același timp, cuvinte opuse în cuvinte atât de apropiate din punct de vedere fonetic, comparate, precum verbele „Mă voi întoarce și mă voi întoarce...” și substantivele „. . . Domn și Stăpân..."

Deci "eu" - "tu". Dar cine se ascunde în spatele ambelor pronume? Femeie și bărbat - în general? Adevărata M.I. Tsvetaeva și iubitul ei? Poetul și lumea Omul și Dumnezeu? Suflet și trup? Fiecare dintre răspunsurile noastre este corect; dar este importantă și vagul poemului, care, datorită ambiguității pronumelor, poate fi interpretat în moduri diferite, cu alte cuvinte, are multistratificare semantică.

Categoria pronumelor, care nu are semnificație în sistemul obișnuit al limbajului, este adusă în prim-plan de sistemul de versuri, suplimentar semantizat, lărgit. Pronumele este doar un exemplu de transformare pe care o suferă cuvântul în vers.

V. A. Nikonov

NUMELE PERSONAJELOR

A da un nume unui personaj literar - este o treabă mare? Sunt atât de multe nume - ia oricare. Dar autorul cărții „Eugene Onegin” a recunoscut:

Mă gândeam deja la forma planului,

Și așa cum voi numi eroul, Între timp romanul meu am terminat primul capitol.

Alegerea unui nume s-a dovedit a fi nu mai rapid decât a scrie un întreg capitol dintr-un roman în versuri - și ce! În spatele zâmbetului lui Pușkin se află un gând serios: într-o operă de artă, numele nu sunt indiferente. Cu cât stăpânul este mai mare, cu atât selectează cu mai multă atenție numele lui
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eroii. Manuscrisele lui L. N. Tolstoi arată căutarea dificilă a numelor pentru drama „Puterea întunericului”: 1

Iniţială

Aksinya Aniska Andreyan

Opțiuni intermediare Speranță

Timotei

Text final Anisya Anyutka Nikita

Aceasta nu este o excepție, ci o regulă. Gogol a lucrat din greu la numele eroului din Paltonul: la început a ezitat - Bashmakov sau Bashmakevich, iar în cele din urmă a găsit - Bashmachkin.

Adesea, numele devine titlul întregii lucrări.

„Întrebarea selecției numelor, numelor de familie, poreclelor în ficțiune, a particularităților lor structurale în diferite genuri și stiluri, a funcțiilor lor caracteristice figurative etc., nu poate fi ilustrată prin câteva exemple. Acesta este un subiect foarte vast și complex al stilisticii ficțiunii”, scrie pe bună dreptate V. V. Vinogradov. personaje ale ficțiunii ruse din secolele XVIII-XX.5 De atunci, peste un sfert de secol, am publicat mai mult de o sută de lucrări. pe acest subiect și am mai tratat-o înainte; bibliografia lucrărilor rusești despre numele personajelor literare include acum peste 300 de titluri. Printre acestea se numără 14 lucrări despre antroponime ale lui Dostoievski, 15 ale lui Gogol, 18 ale lui Cehov. Ele sunt variate - de la fixarea unui fapt izolat la comparații ample, de la extrase de școlari deprimant de asemănătoare la presupuneri îndrăznețe, înțelegerea obiectivelor cercetării în sine este, de asemenea, diferită, acoperirea materialului este, de asemenea, neuniformă - de exemplu, I. A. Goncharov este complet ocolită, după cum s-a observat în revizuirea lui L. I. Roizenzon și IM Podgaetskaya.6 Au fost acumulate observații valoroase care așteaptă generalizarea. Istoria nu este suma faptelor. Pentru a o scrie,

1 	E. P. Artemenko. Observații asupra utilizării stilistice a numelor proprii în drama lui L. N. Tolstoi „Puterea întunericului”. Materiale de lingvistică ruso-slavă, nr. 3. Voronej, 1967, p. 126.

2 	B. M. Eikhenbaum. Cum s-a făcut „pardesiul” lui Gogol. „Poetica”, II, 1919, p. 155.

3B. V. Vinogradov. Stilistică. Teoria vorbirii poetice. Poetică. M., 1963, p. 38.

4 	V. V. Vinogradov. Evoluția naturalismului rus. M., 1929, p. 339-340.

5 	V. V. Vinogradov. Despre sarcinile istoriei limbii literare ruse. Izv. Academia de Științe a URSS. Dep. aprins. și limbaj, vol. 3. M., 1946, p. 238.

6 	L. I. Roizenzon, I. M. Podgaetskaya. Studii de onomistica poetică rusă. Onomastika, XI, Wrocïaw-Warszawa-Kra-ków, 1966, p. 379.

408

teoria numelor de caractere este ocolită, dar nu a fost dezvoltată nici aici, nici în străinătate.

Pentru multe lucrări despre numele personajelor, nu există deloc antroponimie reală: numele personajelor atârnă în aer - nu se știe cum se raportează ele la numele oamenilor vii, dacă sunt extrase din realitate și cum sunt. sunt selectate sau opuse acestuia. Când analizează lucrările despre trecut, așa cum a remarcat foarte corect S. I. Zinin7, cercetătorii compară naiv numele personajelor cu nume reale nu ale acelei vremuri, ci ale timpului nostru și atribuie diferența trăsăturilor artistice. Și, de exemplu, sistemul antroponimic al secolului al XVIII-lea. cu totul diferită de cea de astăzi. Ceea ce acum părea neobișnuit era de obicei, și invers. Chiar și la mijlocul secolului trecut, numele Golitsyn, Melnikov, Pokrovsky, aproape neutre astăzi, indicau un strat social. Acum, numele Tatyana nu va surprinde pe nimeni în literatură, dar nu a fost așa când Pușkin l-a ales pentru eroina sa:

Pentru prima dată într-un asemenea nume Vom sfinți în mod arbitrar paginile unui roman tandru. Şi ce dacă? este plăcut, sonor, Dar cu ea, știu, nedespărțit Pomenirea bătrânului Il fetiță. . .

Numele a fost luat polemic - împotriva afectării numelor la modă. În acel moment, acest nume părăsise nobilimea. Dintre fetele născute între 1800 și 1815, pentru fiecare mie de studenți ai Institutului Smolny de „fecioare nobile”, doar 11 au primit numele Tatyana, iar printre femeile țărănești - 31-35 din o mie. Este foarte exact pentru „doamna județului”, a cărei familie patriarhală „a trăit, păstrând obiceiul oamenilor pașnici, de rând din antichitate”.

Nu este vina, ci ghinionul cercetătorilor că nu au putut compara numele personajelor cu numele reale: până în ultimii ani, utilizarea numelor a rămas și astăzi necunoscută8, iar datele din secolele trecute sunt doar incepand sa fie publicata. Din cauza lipsei de cunoștințe antroponimice elementare, cercetătorii dau exemple de numire a iobagilor la mijlocul secolului al XIX-lea. prin nume și prenume, luând în mod greșit forme patronimice arhaice în -ov pentru numele de familie moderne.

Pe de altă parte, există lucrări care preiau numele personajelor nu ca un fapt literar, ci direct ca sursă istorică sau lingvistică directă: de exemplu, ele studiază rolul

7 	S. I. Zinin. Despre numele personale în lucrările lui D. I. Fonvizin. Întrebări despre istoria limbii ruse, Tașkent, 1967, p. 106.

8 	V. A. Nikonov. Nume personale în Rusia modernă. Întrebări de lingvistică, vol. 6, M., 1967, p. 102-111.
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sistemul familial al antichității după nume de persoane la Homer9 sau alcătuirea sufixelor rusești după formele numelor la Cehov.o piedică care dictează o selecție specială a materialului și furnizarea acestuia într-un anumit unghi. Studiul surselor necesită o atitudine critică chiar și față de monumentele documentare, iar în operele de artă, numele personale sunt un element integrant al stilului. Acest lucru nu trebuie uitat, dacă nevoia ne obligă totuși să le folosim ca sursă istorică sau lingvistică, atunci când alte date nu sunt disponibile. Fiica lui Kochubey se numea de fapt nu Maria, ci Matryona, - la începutul secolului al XVIII-lea. numele Matryona a fost printre cele mai comune patru nume în rândul femeilor nobile. Dar o sută de ani mai târziu, nobilele l-au disprețuit ca fiind nepoliticos, a devenit oameni de rând, primul loc pe care l-au luat a fost numele Maria. Iar autorul „Poltava” și-a sacrificat numele adevărat, ceea ce a dat imaginii o culoare nedorită. Deci, Faust în legendele populare purta numele de Johann, dar Goethe „nu a vrut să-l împovăreze cu numele de slujitor”, pe care acest nume a devenit în timp și i-a dat eroului său numele Heinrich.13

Majoritatea lucrărilor privind numele personajelor amestecă cele trei planuri ale semnificațiilor numelor proprii. Se confundă fenomene complet diferite: sensul etimologic al tulpinii, adică sensul preantroponimic (Ruslan din turcă, arslan „leu”); antroponimic propriu-zis, „pașaport”, care indică o anumită persoană; antroponimic, născut din personalitatea purtătorului numelui (dacha numită astăzi după Ruslan - după eroul Pușkin). Raportul dintre aceste trei planuri de semnificații este schimbător: primul se poate pierde, ultimul nu poate apărea.14 15 Fără a le distinge, scrie despre nume ° 	15

personaje, doar pentru a multiplica confuzia.

Dificultatea este, de asemenea, că nu este ușor să distingem numele personajelor

9 	M. S. Altman. Supraviețuiri ale sistemului tribal în numele proprii ale lui Homer. L., 1936, pag. 168. Sau altfel: DH Gray. Nume micene în Homer. Journal of Hellenis Studies, v. 78, Londra, 1958, pp. 43-48.

10 	O. D. Lapteva. Substantive proprii personale cu sufixe de „evaluare subiectivă”. Uh. aplicația. MGPI-i. Lenin, vol. 132, nr. 8, Moscova, 1958, p. 173-197.

11 	L. I. Kolokolov a. Nume proprii în primele lucrări ale lui Cehov. Kiev, 1961, 76 pagini.

12 	S. A. K o p o r s k i y. Nume proprii în limba scriitorilor democrați N. V. Uspensky, V. A. Sleptsov și F. M. Reshetnikov. Uh. aplicația. Moscova regiune ped. in-ta, vol. 35, nr. 3, 1958.

13 	A. Bach. Deutsche Namenkunde, IH I, Heidelberg, 1949, S. 321.

14 	Confuzia în termeni dăunează și: ei nu deosebesc antroponimia (un set de nume de persoane de tot felul) de antroponimie (studiul lor), antroponimia este amestecată cu onomastica (știința numelor proprii, nu numai a numelor de oameni).

15 	V. A. Nikonov. Introducere în toponimie. M., 1965, capitolul „Trei planuri de înțelesuri”.
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din alte nume personale, după cum a remarcat corect V.N. Mikhailov16, dar încercarea sa de a evidenția numele „personajelor extra-intrigă” în clasificare nu depășește caracterul convențional al distincției.

* * *

Dacă numele personajului este important și necesar pentru crearea unei imagini artistice, atunci cum rămâne cu personajele fără nume, al căror nume este înlocuit cu pronumele I, Tu, EL, EA sau substantivul comun Femeie, Bătrân, Țar, I țăran , al 2-lea taran? Dar acestea sunt numele. Pronumele și substantivele comune au devenit aici nume proprii, iar înlocuirea în sine nu este întâmplătoare. În unele cazuri, imaginea este cel mai bine dezvăluită tocmai de eu intim, Tu; în altele, este mai important să subliniem nu o persoană, ci un reprezentant generalizat al genului sau al vârstei cuiva, sau un grup social etc. În dramaturgia sovietică, un exemplu în acest sens este Tragedia optimistă de Vs. Vișnevski. În cele mai multe cazuri, se presupune că un personaj cu un nume condiționat are altul autentic, pe care autorul nu l-a menționat dintr-un motiv sau altul. În unele cazuri, imaginea este familiară tuturor, acest lucru este subliniat de absența unui nume (Petru I în prologul Călărețului de bronz); în altele, este interzis din cauza tabuului obiceiului sau cenzurii (nenumitul Belinsky din poeziile lui Nekrasov despre el). Dar nici un alt nume, cu excepția celui condiționat, nu poate fi implicat dacă personajul este unic sau abstract (Soarta, Moartea). Cel mai adesea, „anonimatul” este un dispozitiv artistic. Autorul numește Femeia, acordând o semnificație deosebită generalizării; așa este „Cineva în gri” de L. Andreev, simbolizând Rock, cu o producție teatrală „în pânză” în loc de decor. Cu toate acestea, generalizarea simplă fără individualizare sărăcește imaginea. Iar o asemenea tehnică, schimbată cu fleacuri, trădează golul, deghizat de semnificația imaginară a unei majuscule.

Din toate motivele pentru care este „anonim”, ea transmite atitudinea autoarei față de personaje.

În esență, numele unui personaj după numele altui personaj literar ar trebui, de asemenea, atribuit tipului de nume condiționate. Poetica clasicismului a umplut poezia rusă la sfârșitul secolului al XVIII-lea. nume din operele din antichitate şi din Renaştere. Ele sunt abundente în poemele timpurii ale lui A. S. Pușkin - Aglaya, Armida, Dorida, purtând unul care înseamnă „amant” fără nicio trăsătură individuală; Belinsky a remarcat că Pușkin a împrumutat de la Batyushkov „chiar și numele lui preferate, și în special Chloe și Delia”.

16 	V. N. M și X ay l o v. Numele proprii ca categorie stilistică în literatura rusă, Lutsk, 1965, pp. 10-11.

17 	V. G. Belinsky, Poly. col. soch., vol. 7, M., 1955, p. 281.
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înrudit, ca substantiv comun virgin și așa mai departe. Natura secundară intraliterară a acestor nume le făcea copii palide. Pușkinul matur i-a lăsat epigonilor.

Dintre observațiile interesante ale lui G. Ace, făcute pe baza unui studiu al numelor din 300 de romane polițiste moderne18, datele despre legătura literară dintre un nume și un personaj sunt mai ample decât faptul afirmat. Numele Marguerite în Germania evocă ideea de sentimental, familiar, lipsit de apărare, în Franța - despre nerușinat, împietrit, lacom, într-un alt fel - în America. Scriitorilor de articole de poliție, fără să le pese de plenitudinea personajelor, iau un nume cu colorare gata făcută din literatură, deși este folosit în viață.

A da unui personaj numele altui personaj literar nu este întotdeauna imitativ. Buyanov apare de patru ori în „Eugene Onegin”. În opera lui R. P. Shaginyan și E. P. Magazanik, el este clasat printre purtătorii de nume „vorbitoare”.19 Dar baza lui nu este o geamandură obișnuită, ci numele de familie al unui personaj din poemul „Vecinul periculos” de V. L. Pușkin, unchiul A. S. Pușkin (de aceea „vărul meu Buyanov” în „Eugene Onegin”). A fost suficient să te uiți în nota lui Pușkin. Introducerea personajului altcuiva, desigur, nu este doar o glumă literară, mai ales că poezia lui V. L. Pușkin a rămas cunoscută doar din manuscrise și publicații străine, fără să intre în tipar acasă. Este binecunoscută apelul nominal al numelor Onegin, Pechorin, cu care Lermontov a subliniat apropierea ambelor personaje. De cele mai multe ori, această abordare este polemică. Yu. N. Tynyanov a dat exemple convingătoare ale repetărilor lui Dostoievski, evident polemice, chiar parodice, ale lui Gogol cu împrumutarea numelor.20 Repetarea de către Saltykov-Șcedrin a numelor Hlestakov, Molchalin și Derzhimorda în eseurile În străinătate este și mai puternică. Și în Gogol au servit la ridiculizarea sistemului fără valoare, dar purtătorii lor erau mici prăjiți. Și o jumătate de secol mai târziu au primit ranguri înalte - Derzhimorda a devenit un demnitar, Hlestakov - un auditor, nu din greșeala oficialilor județeni, ci prin funcție. O astfel de creștere (remarcată de A. S. Bushmin21 și în relație cu Hlestakov pe scurt de M. I. Cheremisina22) îi face îngrozitori: rămânând o nonentitate, cu care toată lumea este familiarizată de la Inspectorul General, ei au dobândit o putere enormă.

18 	G. E și s. Über die Ñamen im Kriminalroman der Gegenwart. „Neophilo-logus”, 49, Groningen, 1965, S. 309.

19 	R. P. Shaginyan și E. P. M a g aaah și k. Exprimarea numelor proprii în ficțiunea rusă. Proceedings of Uzbek. univ. lor. Navoi, vol. 33, Samarkand, 1958, p. 120.

29 	Iu N. Tynyanov. Arhaisti si inovatori. L., 1929, p. 416-439.

21 	A. S. Bushmin. Satira lui Saltykov-Șcedrin. M.-L., 1959, p. 391.

22 	M. I. Cheremisina. La întrebarea cu privire la funcțiile numelor personale în eseurile lui M. E. Saltykov-Shchedrin „În străinătate”. Uh. aplicația. Tulsk. ped. Inet., vol. XI, 1958, p. 62-63.
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* * *

Mai ales s-a scris mult despre așa-numitele nume „vorbitoare”, „cu sens”, „semnificativ” sau „semantic”. Acești termeni nereușiți înseamnă un astfel de nume al unui personaj în care sensul etimologic (adică pre-antroponimic) al bazei lexicale dezvăluie imediat esența personajului: Prost, Pravdin, așa sunt Svinin, Skotinin - din semnificațiile secundare ale cuvinte porc, vite, „nepoliticos, murdar” . Sunt asemănătoare cu măștile unui răufăcător sau ale unui erou dintr-un teatru medieval, prin care privitorul știa imediat cine se află în fața lui. În satira populară rusă din secolele XVII-XVIII. judecătorului i s-a adresat „judecă-ne, judecător nedrept”, iar el însuși, anunțând verdictul, a anunțat: „Eu, judecătorul nedrept”. ..

Astfel de caracteristici frontale sunt caracteristice stilurilor în care personajul este doar un exponent al unei proprietăți, planuri, și este schematic. Ele sunt abundente în comedia rusă din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea. V. I. Lukin, răzvrătindu-se împotriva numelor condiționate din literatura străină, i-a introdus pe ruși: Chistoserdov, Vzdorolyubov, Frivolous, Verkhoglyadov. Au fost urmați de o galerie de nume bine îndreptate către Fonvizin: Prostakov (prostak însemna „prost”), Skotinin, profesor de aritmetică Tsifirkin etc.

De la comedii, clasificate apoi ca genuri „scăzute”, denumirile etimologice s-au răspândit la dramă și romantism - aceasta este calea celor mai multe mijloace artistice. Dar satira nu s-a despărțit de ei, deși nici acolo nu au rămas neschimbate. P. Ya. Chernykh are dreptate că Griboyedov nu s-a străduit deloc să dea (cel puțin în versiunea finală a comediei sale) numele personajelor în toate cazurile neapărat un caracter „semantic” și că opinia stabilită în critica literară privind acest punctaj este slab fundamentat.23 24 O recenzie semnificativă M. I. Cheremisina a arătat cum s-a schimbat funcția artistică a numelor personajelor pe baza modificării imaginilor în sine. Personajele lui Griboyedov sunt mult mai multe fațete, mai complexe decât personajele schematice ale clasicismului, iar funcția numelui se schimbă în consecință - este doar un indiciu care nu epuizează descrierea, ci dă cheia acesteia. Dezvoltarea ulterioară este în Gogol: numele „nu numesc direct trăsăturile principale ale caracterului” sau cel puțin semne indirecte ale acestuia. Cercetătorul consideră asocierile cauzate de semnificația sa etimologică și creând o idee nu despre atribut, ci despre caracter în ansamblu, ca o trăsătură distinctivă a numelui în Gogol, de exemplu, Korobochka.25 Aici a fost oportun să se dea un exemplu

23 	R. P. Shag și Nya h și E. Π. Magazanik.Exprimarea numelor proprii..., p. 121.

24 	P. Ya. Cherny X. O notă despre nume de familie în Vai de la Wit. Raport și mesaj philol. fals. Universitatea de Stat din Moscova, vol. 6, 1948, p. 47.

25 	M. I. Cheremisina. Despre problema funcțiilor numelor de persoane..., p. 49.
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de la Pușkin: Shvabrin (prototipul său îndepărtat este Shvanovich) nu a avut de-a face cu un mop și nu arată ca acesta, dar un astfel de nume de familie avea o conotație negativă, provocând un sentiment de bază, murdar. P. A. Markov, observând cât de fine numele frontale rectilinii ale lui Ostrovsky26, din păcate, nu a atras una dintre cele mai bune descoperiri - Berkutov („Lupi și oi”), pe fundalul escrocilor și apucătorilor provinciali, un om de afaceri cult, impecabil, care înghițea întreaga proprietate; vultur de aur - un vultur, un prădător mare, apucând chiar și un lup. Numele de familie Svinin, Skotinin nu sunt metaforice: cuvintele care sună în bazele lor au primit de mult sensuri secundare - abuzive, cu care se asociază numele de familie, vulturul de aur - doar pentru prima dată devine o metaforă, subtil, fără presiune.

Un nume cu o semnificație etimologică incoloră a bazei sale lexicale poate deveni și expresiv dacă există o discrepanță între aplicarea lui la caracter. Cuvântul pisică nu provoacă asocieri neplăcute, iar omletă, bomboane, căpșuni sunt plăcute, dar numele de familie Koshkin (N. Uspensky), Ledentsov (Cehov), Ouă prăjite, Căpșuni (Gogol) sunt comice, reduc drastic caracterul. Contrastele dintre etimologia numelui și poziția sau caracterul purtătorului său sunt expresive: contele Barbosov (N. Uspensky), căpitanul Sousov (Cehov), raportul invers este o deșertăciune săracă și umilă, chinuită dureros de cei bine-născuți. numele de familie Dolgoruky („Adolescent” de F. M. Dostoievski).

O asemenea varietate de funcții artistice ale numelor etimologice nu ne permite să fim de acord cu S. D. Balukhaty, care le-a atribuit pe toate măștilor.

Smashing power este o etimologie subliniată a numelor. Nu contează dacă etimologia este adevărată sau falsă; numele Gordey a fost preluat de la A.N. Ostrovsky de dragul unei legături asociative cu cuvântul mândru, dar este din limba frigiană și nu are nimic de-a face cu mândria. Dar este și slăbiciunea lor. Într-adevăr, în realitate, cea mai mare parte a numelor nu sunt așa. Prin urmare, deliberarea numelor, care joacă acolo unde hiperbola servește ca bază artistică, în altele, încalcă vitalitatea. Retipărind povestirile sale timpurii, Cehov a eliminat multe astfel de nume ca fiind pretențioase. Această comparație a textelor este instructivă.28 Cercetătorii ar arăta mai mult respect față de scriitori dacă nu ar admira ceea ce au scăpat ulterior, dar le-ar aprecia exactitatea.

2G P.A. Mark o.v. Moralismul Ostrovsky. Memoria A. II. Ostrovsky, M.-Pgr., 1923, p. 149.

27 	S. D. Balu X a ty. Cehov timpuriu. În: L.P. Cehov, Rostov-pe-Don, 1959, p. 22.

28 	T. P. Krestinskaya. Principii de utilizare a numelor proprii personale în poveștile lui Cehov din anii 80. Uh. aplicația. Novgorodsk. ped. inet., v. 2, nr. 2. 1957, p. 165.

414

După ce au făcut multe observații valoroase cu privire la soarta numelor semnificative din punct de vedere etimologic în literatura rusă, cercetătorii nu au observat că scriau despre lucruri diferite. Au avut loc trei procese: 1) însăși natura acestor nume s-a schimbat (nume care subliniază deliberarea prin însăși forma - Starodum, nume rare, dar posibile într-o listă de nume reale - comerciantul Semirylov; nume dintr-un nume real-nick - Koshkin); 2) modificarea relației dintre nume și personaj (caracteristică exhaustivă frontală - indiciu - asociere îndepărtată), 3) ponderea numelor schimbată (în niciun studiu această pondere nu este ponderată, deoarece numele etimologice sunt considerate ca un sistem autosuficient , divorțat de toată masa de nume din lucrarea studiată). De asemenea, trebuie luat în considerare faptul că nume identice incluse în sisteme diferite sunt diferite în ceea ce privește impactul lor artistic.

De ce este greșit să numim nume „vorbitoare” care funcționează cu sensul etimologic al tulpinilor? De ce nume necuvântătoare îi deosebesc? Yu. N. Tynyanov a scris excelent: „Nu există nume necuvântătoare într-o operă de artă... Toate numele vorbesc.”29 Ce limbă vorbesc numele de alte tipuri, cu o etimologie neobservată sau complet stinsă?

Depinde de ei să plece.

* * *

Un grup separat este format din nume a căror funcție artistică principală este neobișnuit, în special nume fictive, create artificial pentru un anumit personaj. În mod neobișnuit, ele sunt oarecum asemănătoare cu tipul considerat de nume etimologice, dar diferă de acesta prin absența unei etimologii deschise. Exemple: Illayali în „Foamea” de K. Hamsun, Aelita de A. N. Tolstoi, Assol, Egl, Thor, Desi de A. Green, 30 de nume în multe lucrări ale genului fantastic.

Opoziția lor față de numele reale îi face pe cei înfățișați exotici, fără precedent: Aelita este o frumusețe pe altă planetă (în final se dovedește a fi o reclamă radio prozaică), romanticii lui A. Green trăiesc în țara visurilor lor, frumoasa. Illayali se naște din imaginația unui singuratic și flămând.

Oricât de „străine” ar părea aceste nume, ele sunt formate din aceleași sunete ale limbii, ca toate cuvintele și, deși semnificațiile bazelor lor lexicale ne sunt necunoscute, sunetele evocă asocieri cu unul sau altul cuvânt consonantic sau multe cuvinte, vagi (dar nesubiective) care colorează numele. În tradiția poetică rusă a secolului al XIX-lea. revărsări de sonore dobândite

29 	Yu. II. Tu h i și o v. Arhaisti si inovatori, p. 27.

30 	N. Ya. Ianko-Trinitskaya. Despre unele caracteristici ale numelor proprii. Uh. aplicația. Moscova munţi ped. inet., v. 42, 1959.
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colorarea estetică puternică ca fiind „frumoasă”, iar frecvența celor retro-lingvistice a fost percepută ca o proză brută, deși sunetele în sine nu posedă aceste calități. Astfel de senzații au făcut ca numele Akaki Akakievich să fie urât și amuzant, iar Aelita să fie atractivă. Așa cum cuvântul artificial gaz ar fi putut într-adevăr să fi fost sugerat de „spiritul” german geist, la fel Aelita ar fi putut proveni din aero „aerisit”, elita „ales, special, cel mai bun”.

* * *

Este o greșeală să considerăm numele de caractere colorate din punct de vedere etimologic ca fiind expresive, spre deosebire de numele obișnuite, de zi cu zi, ca fiind presupus necaracterizante. Într-o operă de artă, numele personale cu o etimologie stinsă participă la crearea imaginii nu mai puțin decât cele etimologice strălucitoare, doar prin mijloace complet diferite. În numele obișnuite de personaje, etimologia este tăcută sau indiferentă, ca și în numele purtate de oameni vii. Puțini, cu excepția specialiștilor, cunosc etimologiile celor mai comune nume Andrei „curajos”, Irina „pace”, iar etimologiile Ninei, Sergey sunt necunoscute specialiștilor.

Indiferent de etimologie, numele unei persoane indica apartenența la un anumit mediu. Puterea bisericii a făcut din nume un semn de apartenență la o anumită religie, într-o societate de clasă, numele serveau ca semn de clasă.31 În Rusia în secolul al XVIII-lea. numele privilegiaților erau trinom (în timp ce patronimul conținea ffich); în clasele de mijloc s-ar putea să nu existe nume de familie, patronimele erau folosite într-o formă scurtă - ov; straturile inferioare nu trebuiau să aibă nume de familie, iar numele personale (în sens restrâns) erau folosite într-o formă derogatorie cu -ka. Numele personal însuși, deși dat de sfinți, era diferențiat pe moșii. Acum că au fost făcute calcule ample pentru prima dată, se poate judeca cât de semnificative sunt în literatură numele feminine obișnuite în lucrările care descriu sfârșitul secolului al XVIII-lea. şi începutul secolului al XIX-lea. Karamzin a fost primul care a scos la iveală o fată simplă cu numele Lisa, în Pușkin acest nume aparține doar femeilor nobile (în Doamna-Țărană, Regina de pică); în „Dubrovsky” și în „Fiica căpitanului”, ale căror personaje s-au născut în secolul al XVIII-lea, nobilele poartă numele Maria, țărănele - Vasilisa, Lukerya (Glikeria), Agafya, Arina (Irina). Cum se numeau adevăratele nobile și țărăncile din acea vreme? Pentru a nu aglomera numerele, ne putem limita din calculele extinse disponibile doar la datele despre cei născuți în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea. de femeile ţărăneşti

31 	V. A. Nikonov. Un nume personal este un semn social. Bufnițe. Etnografie, 1967, nr. 5, p. 154-168.
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sate din apropierea Moscovei și nobile - eleve din Smolny

Institutul Fecioarelor Nobile, citând 			în termeni 		de o mie dintre acestea
si altii:					
Iripa 	MariaElizabethEvdokiaVasilisarZC" Agafya
Femeile țărănești Podmo- 	4454128231519
skovia 32					
Femei nobile - crescute 	- 21188826——3
nitsa Smolny 33					
Comparând ambele rânduri, 	vedem că Karamzin 		a dat un „atipic”

un nume pentru a-și „îmbunătăți” eroina – numele Elizabeth a rămas aproape un monopol al femeilor nobile. Nu există nicio îndoială că Pușkin a ales nume care se diferențiază social. Nota lui Pușkin la capitolul 2 din „Eugene Onegin” arată cât de sensibil este el la polarizarea socială a numelor: „Cele mai dulce nume grecești, cum ar fi, de exemplu: Agathon, Filat, Fyodor, Thekla etc., sunt folosite printre noi doar printre plebei”.

După cum se arată în studiul lui M. A. Gavrilenko despre numele personajelor țărănești ale lui M. Gorki, „în lucrările lui M. Gorki, însăși lista numelor proprii ale personajelor țărănești caracterizează acest grup de oameni ca rezidenți, nu ai unui oraș, ci de sat” ... - într-adevăr, Avdey, Antip, Gavrila, Daria au început să fie folosite în principal în sat.

Și mai aproape caracterizează forma numelui. Numirea educatorilor iobagilor numai după patronimele lor este elocventă - Savelich, în Fiica căpitanului, Egorovna în Dubrovsky, deoarece mai târziu L. N. Tolstoi a găsit cu acuratețe forma numelui eroinei duminicii. „A fost numită așa după al doilea nume – nu Katya și nu Katya, ci Katyusha.” Scriitorul are la dispoziție o bogăție inepuizabilă de forme de nume, care îi permite să dezvăluie relațiile personajelor și să le caracterizeze. Dar arsenalul de instrumente care sunt extrem de din păcate numite mijloace de evaluare „subiectivă”, așa cum sunt aplicate personajelor, aproape că nu este studiat. Într-o mică lucrare a lui O. D. Lapteva, numele lui Cehov sunt considerate nu în funcția lor artistică, ci doar ca o ilustrare a unui fenomen lingvistic extraliterar. Alte lucrări care sunt atente la formele numelor personajelor (E. P. Artemenko, S. A. Koporsky, M. A. Gavrilenko,32 33 34 M. M. Orlova35) sunt încă doar fragmentare. Noi perspective se deschid prin calculul efectuat cu compoziția

32 	Arhiva Moscovei, f. 51, op. 1, nr 124.

33 	H. P. Cherepnin. Societatea Imperială a Fecioarelor Nobile, vol. 3, Sankt Petersburg, 1915.

34 	M. A. Gavrilenko. Numele proprii și formele utilizării lor în vorbirea personajelor țărănești la M. Gorki. Uh. aplicația. Gorkovsk. ped. inet., voi. 68, 1967, p. 59.

35 	m. M. Orlov. Limba lui N. G. Pomyalovsky, partea 2, Rostov-pe-Don, 1959, pp. 107-120.
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36 Varya este menționat de 115 ori în 8 forme diferite ale numelui: Varya - 56, Varka - 21, Varyukha-Goryukha - 12, Varvara - 8, Varyukha - 7, Varya Kharlamova - 5, Varya Kharlamova - 3, Goryukha - 3. Dar, în primul rând, calculele sunt încă doar o pânză, într-o operă de artă, situația specifică este mai importantă decât rezultatul cantitativ, de ce aici este Varyukha și aici - Varya Kharlamova, în timp ce este necesar să se distingă discursul autorului de vorbirea personajelor, care nu s-a făcut în primul experiment; în al doilea rând, pentru a analiza numele personajelor, este necesară o numărare separată a acestora, altfel astfel de forme de denumire a aceluiași personaj ca și tine, ea, vor cădea, înecându-se în suma acelorași pronume legate de toate celelalte persoane.

Într-o operă cu adevărat artistică, toate numele vorbesc, iar cele mai cotidiene nu sunt mai puțin expresive decât cele rare sau fictive; fiecare participă la formarea imaginii, se poate spune despre fiecare în cuvintele lui Gogol „porecla va cârmui de la sine și va spune clar de unde a zburat pasărea”.

★ * *

Numele obișnuite, comune, sunt adesea asociate în ficțiune cu numele prototipurilor - acele persoane reale care au servit drept granul imaginii. Criptarea numelui prototipului (numele prototipului) se datorează unuia dintre două motive: fie este important ca numele personajului să ajute la recunoașterea prototipului, al cărui nume nu poate fi numit, fie, dimpotrivă, este este necesar să se îndepărteze cititorul de prototip, cu numele căruia autorul însă nu dorește, nu se poate defecta. Prin urmare, numele personajului este diferit de protonim și similar cu acesta.

Desigur, personajul nu este o fotografie a unui prototip, maestrul nu copiază, ci transformă creativ, creând o imagine mai expresivă, mai încăpătoare. Dar scriitorul simte că în viață numirea nu este întâmplătoare și, atunci când creează un tip, preia din prototip această caracteristică, printre alte caracteristici, externe și interne. Acest lucru a fost afirmat direct de L. N. Tolstoi, care are în special multe astfel de nume, explicând că Bolkonskys și Drubetskys din „Război și pace” au fost sugerate de vechile nume de familie ale Volkonskys și Trubetskoys, necesare pentru a caracteriza personajele, dar necesitând modificări, întrucât nu există portrete.

Nu poate fi vorba despre vreun portret ™ al lui Kuligin („Furtuna” de N. Ostrovsky), al cărui prototip, dar nu prototipul este remarcabilul inventator-mecanic rus I. P. Kulibin (1735-1818), care a trăit cu mulți ani înainte. timpul dramei .

36 	A. M. Lyatina. Despre proiectul de instrucțiuni pentru compilarea dicționarului de frecvență „Virgin Soil Upturned” de M. A. Sholokhov. Mater, conf. în lingvistică (până la 75 de ani de la E. D. Polivanov), Samarkand, 1966, p. 20.
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O listă comparativă de 396 de nume de personaje cu numele prototipurilor lor a fost întocmită din lucrările scriitorilor ruși din secolul al XIX-lea. M. S. Altman.37

În „Transvaalul” de K. Fedin (1926), a fost prezentat omul NEP William Saarek. Prototipul său, Julius Swaaker, a cumpărat și a distrus această carte, dar, desigur, povestea nu a fost scrisă de dragul de a-l expune personal.

Dintre diversele modalități de „criptare” a protonimului, trei sunt cele mai frecvent utilizate: 1) unele modificări de sunet: Dolokhov („Război și pace”) - eroul partizan din 1812 R. I. Dorokhov; Meresyev („Povestea unui om adevărat” de B. Polevoy) - Erou al Uniunii Sovietice A.P. Maresyev. Aceeași asemănare modificată se realizează prin rearanjarea: Vasily Denisov („Război și pace”) - eroul din 1812 Denis Vasilyevich Davydov, 2) păstrarea formei la înlocuirea bazelor lexicale: Repetilov („Vai de înțelepciunea” Griboyedov) din Shatilov ; Gorichev (ibid.) — din Begichev, 3) substituirea unei baze asemănătoare ca sens: poetul V. S. Kurochkin a fost dedus de adversarii săi sub numele Petușkov, Tsypliatkin; poetul A. S. Homiakov - Krotov, Hhorkov. Uneori, asocierea este complexă: Kovrizhkin ("Nov" de Turgheniev) - de la Vyazemsky, prin legăturile "Vyazma turtă dulce - turtă dulce". Dintre căile rare - numirea scriitorului după titlul operei sale: Nekudov - N. S. Leskov, autor al romanului „Nicăieri”, Trushchobin - V. V. Krestovsky, autor al romanului „Mahalale din Petersburg”.

■к * 	*

Desigur, este imposibil ca un articol să acopere sau chiar să menționeze pe scurt toate problemele numelor personajelor. Aici, chiar și cele atât de importante precum prezentarea numelui în sine, diversitatea „reproducție” a acestuia sau transformarea ulterioară a numelor personajelor în substantive comune - nemurirea lor (Don Quijote, Othello, Hlestakov, Oblomov) și multe altele. etc. Scopul articolului este de a prezenta principalele probleme teoretice, fără a căror soluție este imposibil să se creeze o istorie a numelor personajelor și care au scăpat sau au rămas împrăștiate observațiilor. Și mai presus de toate, principalul: numele personajelor dintr-o operă de artă nu pot fi luate în considerare decât în relația lor cu mai multe sisteme: 1) cu sistemul antroponimic al perioadei descrise în lucrare, 2) cu sistemul antroponimic contemporan. autorului, 3) cu stilul operei, 4) cu tradiția literară a folosirii numelor de personaje. Fiecare dintre aceste sisteme este modificabil. Este greu de aflat corelația sistemelor în mișcare, iar sistemele cu care este necesară corelarea numelor personajelor în sine sunt încă foarte puțin studiate.

37 	M. S. Altman. Scriitori și oameni de știință ruși în literatura rusă a secolului al XIX-lea. Uh. aplicația. Gorkovsk. profesor inet., voi. 71, 1965, p. 28-340.

K. F. Taranovkiy

DESPRE STRUCTURA RITMICĂ A DISILABILE RUSE1 METRI

Natura legii ritmice a versurilor este determinată de domeniul de aplicare al acesteia, adică de limbaj.

V. V. Vinogradov

1.1. 	Dacă înțelegem ritmizarea materialului verbal ca impunerea anumitor interdicții asupra materialului, metrii disilabici clasici rusești se caracterizează prin două interdicții: 1) ultimul ikt al unui rând nu poate fi umplut cu o silabă neaccentuată; 2) timpul slab al unui vers nu poate fi supus accentului fonologic (distinctiv, permutativ) al unităților verbale (accent) independente. Astfel, acțiune monosilabică. unităţi nedotate cu accent fonologic sunt permise atât în anacruză cât şi pe toate silabele tulpinii versului.

1.2. 	Acțiune monosilabică. unitățile nu sunt distribuite arbitrar în limitele liniei: 1) la timpul slab al versului, ele sunt concentrate după pauze sintactic-intoționale (în versul iambic, în primul rând, în anacruză, iar în versul cezură, tot pe prima silabă a celei de-a doua semilinii) ; 2) la timpul tare al versului evită ikturile puternice (stabile) și, dimpotrivă, gravitează spre ikts slabi (instabile).

1 Prima propoziție a fost dovedită de B. V. Tomashevsky în studiile sale despre cele 4 linguri ale lui Pușkin. si 5 st. iambic; a doua este de R. O. Jakobson în raportul său de la a doua Conferință de poetică de la Varșovia (1964). Îmi aduc numărătoarea

pentru Povestea țarului Saltan a lui Pușkin, 		realizată la cererea vorbitorului
Silabe 	Toate accentele Din care 1 cl. acțiune unitati
1 	56.90/01/3
3 	96,7%1/12
5 	45,20/01/5
7 	lOOo/o1/18
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Unitățile verbale nye în limba rusă sunt foarte ușor de atonat și astfel contrastul dintre ikts slab și puternic este și mai agravat.

2.1. 	Un studiu comparativ al tuturor metrilor rusești de două silabe a arătat că accentul la timpul puternic al unui vers este distribuit sub influența a două legi: 1) stabilizarea primului ikt după primul timp slab (adică, în iambic pe al doilea, iar în trohee pe a treia silabă) și 2) disimilarea accentului regresiv. Acc. disimilarea presupune anticiparea sfârșitului unui vers (ruptură de intonație, propoziție, rimă): poetul (naratorul, cântărețul) abordează cel mai stabil ikt („constantă tonică”) printr-o serie de silabe neaccentuate și, astfel, penultimul ikt. „prin contrast” devine slab.2

2.2. 	Acc. disimilarea în versurile rusești acționează regresiv, începând cu constanta tonică. Feedback-ul apare din anticiparea sfârșitului de linie: cel mai puternic (ultimul) ikt este precedat de cel mai slab (penultimul); apoi apare din nou un ict puternic, dar acesta, de regulă, este mai slab decât acesta din urmă; al patrulea ict de la sfârșit devine din nou slab, dar totuși rămâne de obicei mai puternic decât penultimul etc. Acțiunea acc. disimilarea slăbește spre începutul liniei.

2.3. 	În formele coreice cu un număr par de picioare (4 st. și 6 st. coree necesurată) 3 și în formele iambic cu un număr impar de picioare (3 st. și 5 st. yambe), ambele legi funcționează fără conflict: și conform la legea de stabilizare a primului ikt puternic, iar după legea cotei regresive. disimilarea celui de-al doilea ict în versul coreic și primul ict în versul iambic se dovedește a fi puternică. În toți metrii menționați, se formează o alternanță regulată de ikts puternic și slab: versul, așa cum spune, capătă un caracter „peonic”:

4 	linguri. trohee -o-o-(<^),

6 art. trohee - o - o - o - o - o - (o),

3 art. iambic o—o—o— (o)

5 	st. iambic o-^-o-0-^-0-o- (o).

Ultima schemă metrică se aplică atât pentru cezură, cât și pentru cezură 5 linguri. iambic. Varietate rară 5 linguri. ces. iambic cu o secundă puternică iktom o-o- K o-o-o- (o) se împarte de fapt în 2 linguri. si 3 st. iambic. În acest vers „francezizat”, Akts. disimilarea operează în fiecare jumătate de linie separat.

2.4. 	În formele coreice cu un număr impar de picioare (3 st. și

5 	st. coree) și în forme iambic cu număr par (4 st. și

6 	art. iambic) apare un conflict care interferează cu formarea unei structuri „peonice” în aceste dimensiuni. În 3 st. coreea ochiului

2 	mier. Afirmațiile lui Tomașevski despre penultimul picior în măsurători iambice (Despre vers, pp. 121 și 173).

3 	Despre 6 Art. cezură coree va fi discutată în paragraful 5.3.
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două iktas relativ slabe sunt numite în vecinătate și în 5 linguri. coree și 4 linguri. iambic doi relativ puternici:

3 	art. trohee - o-o- (o),

5 st. coreea —J—" (<j),

4 	linguri. iambic o—o—(o).

2.5. 	Iambic de șase picioare ridică o problemă specială din cauza prezenței unei cezură în el. În ea, ambele legi operează atât în limitele fiecărei semi-linii separat, cât și prin întreaga linie. Deoarece acţionează mai puternic în limitele hemistichelor, un 6 st. mai mult sau mai puţin simetric. iambic:

Dacă cota disimilarea surprinde mai puternic întreaga linie, versetul devine asimetric:

A)

sau b) 	(o).

3.1. 	Ambele legi menționate sunt direct legate de structura ritmică a limbii ruse. Chiar și Shengeli, după ce a calculat frecvențele tuturor tipurilor de acțiuni. unități în proză și distribuind frecvențele rezultate în rubrici în funcție de numărul de silabe, a ajuns la următoarea concluzie: „Privindu-ne în cifrele totalului, observăm un model constant în diferențele de apariție a cuvintelor cu diferite poziții de accent. cu același număr de silabe. Dacă o anumită rubrică include cuvinte cu un număr impar de silabe, atunci cel mai adesea există cuvinte cu accent pe silaba mijlocie, apoi cuvinte cu accent pe silabele învecinate, anterior și următoarea, iar pe accentul ulterioar predomină constant asupra stres pe cel precedent. Dacă rubrica conține cuvinte cu un număr par de silabe, atunci predomină perechea din mijloc, iar următorul cuvânt din ea, atunci perechea care îl acoperă pe cel din mijloc, predominând cel de-al doilea cuvânt etc. Formula pentru apariția cuvintelor diverselor tipurile vor avea următorul punct de vedere:

a, b, c. (M) ..... C, B, A,

unde succesiunea de litere alfabetică, directă și inversă înseamnă creșterea și scăderea apariției cuvintelor cu accent în locul fiecărei litere date, cu punctul culminant al întregului arc în prezența accentului pe silaba mijlocie M și cu excesul de apariție a cuvintelor cu accent în locul fiecărei secunde a literelor simetrice peste apariția cuvintelor cu accent în locul fiecărei prime.

4 	George Shengeli. Tratat de versuri rusești. Ed. al 2-lea. 1923, p. 20-21.Formula lui Shengeli este pe deplin confirmată de calculele lui Tomaşevski (Pe versuri, pp. 104-105 şi 197).

422

3.2. 	Deci, stresul rusesc este puternic centrat: punctul de plecare pentru acesta este mijlocul ideal al cuvântului. Pentru cea mai completă manifestare a stresului rusesc, sunt necesare două „pârtii” nestresate.

4.1. 	Ambele legi descrise în al doilea paragraf operează nu numai în versuri: ele afectează și iambicii și coreile teoretice (T. Ya., TX), calculate pe baza dicționarului ritmic de proză conform teoremei înmulțirii probabilităților,5 ca precum și în iambe aleatorii și trohee (S. Ya., S. Kh.), „tras”, după cuvântul potrivit al lui Tomashevsky, din proza artistică.

4.2. 	În tabelele propuse, corele și iamburile teoretice și ocazionale sunt comparate cu versul propriu-zis.6

0 Despre metoda de calcul al versului teoretic, vezi Tomaşevski (Despre vers, p. 101). Calculele mele se bazează pe datele lui Tomashevsky pentru dicționarul ritmic al prozei lui Pușkin.

6 	În aceste tabele, numerele numerotate 13, 21, 22, 25, 26, 30, 33 și 34 îi aparțin lui M. L. Gasparov (vezi: Yamb și trohee al poeților sovietici și problema evoluției versului rusesc, Questions of Linguistics, vol. 3, 1967). Toate celelalte calcule sunt ale mele. Datele mele despre versul propriu-zis sunt publicate în cartea „Rușii rimelor ritmice” (Beograd, 1953) și în articolul „Rușii din Quadrupedia Iamb în primele două dețeni din secolul XX” (filolog slavon de sud, XXI, 1955). -1956).

În textul „Dubrovsky” al lui Pușkin au fost căutate corei aleatorii și iambe; se folosește întregul text, cu excepția „determinării instanței”. Textul conține 476 de trimetre iambice, 423 de trimetre trohaice, 386 de tetrametre iambice, 362 de tetrametre iambice, 167 de pentametre iambice și 144 de pentametre trohaice. Erau prea puține trohee și iambs pentru uz statistic.

Consider că toate calculele de coree aleatorii și iambs sunt preliminare. Acestea ar trebui făcute pe un material comparativ mai extins. Prefer să nu intru în explicații ale discrepanțelor particulare dintre variabilele teoretice și aleatorii. Cunoaștem încă prea puține despre structura prozei rusești în general și a lui Pușkin în special, în ciuda cercetărilor strălucite ale lui Tomașevski (Despre vers, pp. 254-318). Pentru comparație cu calculele mele, dau calculele aleatoriu de 4 linguri. iambs din „Sef de gară”, „Tânăra domnișoară-Țărană” și „Regina de pică”, mi-a comunicat cu amabilitate A. V. Prohorov:

Si tie

IIIIIIIV 			_	
	C. vezi 79.664.247.2100	
	B. k.74.765.245.0100	
	Stejar.73.167.140.4100	
	P. d.77.767.140.7100	
		Forme			
I 	11IIIIVVVIVII
C. vezi 12.6 	6.028.031.97.113.70.6
B. până la. 10.8 	7.626.029.78.217.10.6
Stejar. 10.9 	9.320.229.312.717.60.0
P. d. 10,8 	7.422.234.410.314.50.3
Calculele pentru „Dubrovsky” 		s-au dovedit a fi cele mai apropiate de 				calculele pentru „Piko-

urlă doamnă.”

În calculele iamburilor teoretice au fost calculate și toate variantele cu acs monosilabice. unități în anacruză cu nestresarea primului ikta (în 3 linguri.
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TABELUL 1

DISTRIBUȚIA STOCURILOR ÎN CHOREIAS ȘI IAMBAS (PROFILURI DE IMPACT)

	Ikty						
	IIIIIIIVVVIavg. lovit·
1. T. 3 Art. trohee 	54.055.4100 							69.8
2. S. 3 Art. coreea 	55.662.2100———72.6
3. 3 art. X. Nikitina 	63.363.9100—____75.7
4. 3 linguri. X. Feta 	65.067.5100———77.5
5. T. 3 Art. iambic 	82.740.6100 			__ 		74.4
6. S. 3 Art. iambic 	83.646.6100-—.____76.7
7. 3 linguri. eu. Derzhavin 	90.758.0100———82,9
8. 3 linguri. eu. Pușkin 	98.943.5100———80,8
9. T. 4 Art. coreea 	49.571.947.3100- 			67.2
10. S. 4 linguri. trohee 	41.780.943.4100—-__66.5
11. 4 linguri. X. Secolul XVIII. 	63.389.554.8100—.__76.9
12. 4 linguri. X. Secolul XIX. 	54.398.846.4100 				74.9
13. 4 linguri. X. XX secolul 	57.596.550.2100——76.1
14. T. 4 Art. iambic 	78.861.344.9100 					71.3
15. S. 4 linguri. iambic 	73.167.140.4100—__70.2
16. 4 linguri. eu. secolul al 18-lea 	93.279.753.2100—_—81.5
17. 4 linguri. eu. 1814-20 	87.787.743.2100——79.7
18. 4 linguri. eu. secolul al 19-lea Artă. pok. 	84.492.246.0100——80.7
19. 4 linguri. eu. secolul al 19-lea ml. pok. 	82.196.834.6100——78.4
20,4 linguri. eu. din timp Secolului 20 	83.587.449.1100—80.0 		_
21,4 linguri. eu. bufnițe. epoca 	82.287.246.8100——79.1
22. T. 5 Art. coreea 	51.165.163.945.1100—65.0
23. S. 5 Art. coreea 	47.280.569.437.5100-66.9
24.5 Art. X. Maykova 	37.498.988.941.9100 		73.4
25.5 Art. X. Yesenina 	44.096.591.541.0100—74.6
26. T. 5 Art. iambic 	87.450.669.041.6100—69.7
27. S. 5 Art. iambic 	76.064.167.138.9100—69.2
28.5 Art. ces. eu. secolul al 19-lea 	86.075.295.339.3100—79.2
29.5 Art. cele mai bune. eu. secolul al 19-lea 	82.873.784.653.8100—79.0
30.5 Art. cele mai bune. eu. Secolului 20 	82.869.183.141.3100-75.2
31. T. 6 Art. trohee (femeie) 	55.855.010055.855.510070.3
32.6 Art. X. Polonsky 	54.970.010061.755.210073.6
33.6 Art. X. Yesenina 	57.081.510068.555.010077.0
34. T. 6 Art. iambic. 	80.757.359.489.432.210069.7
35.6 Art. eu. secolul al 18-lea 	91.864.473.195.144.110078.1
36.6 Art. eu. 1814-20 	90.768.568.794.939.410077.0
37.6 art. eu. 1820-40 	88.669.567.594.438.810076.5
38.6 art. eu. Etajul 2. secolul al 19-lea 	90.366.969.293.939.510076.6

yambe - formă IV, în 4 linguri. — II, VI, VII). Calculele mele au coincis aproape în totalitate cu noile calcule făcute la seminarul Acad. Kolmogorov și mi-a raportat A.V.Prokhorov: 1) profil de impact 78,2-61,3-45,1-100; 2) formele 11,3-6,7-26,8-28,5-11,6-14,8-0,3. Acest calcul înlocuiește primul calcul făcut de N. Rychkova și publicat pentru prima dată de A. Kondratov în broșura „Matematică și poezie” (Moscova, 1962).
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4.3.0. Comparația dintre două silabe teoretice și aleatorii cu versul real este foarte instructivă: arată cum tendințele vii inerente limbii sunt transformate în legile versului. Această comparație dezvăluie următoarele modele:

4.3.1. 	Accentul mediu al ict-urilor și procentul primei forme (linii cu accent complet) sunt întotdeauna semnificativ mai mari în versuri decât în coreile și iamburile teoretice și aleatorii. În consecință, versul sporește invariabil pulsația de două silabe a ritmului.

4.3.2. 	Profilurile de stres în coreile și iamburile reale, teoretice și aleatorii coincid în toate caracteristicile principale. Acest fapt mărturisește baza comună care le formează.

4.3.3. 	Toate ikts-urile stabile arată un procent semnificativ mai mare de accent în versetul real în comparație cu două silabe teoretice și aleatorii. Acest fapt mărturisește activitatea ritmului poetic. Ambele legi care formează ritmul, care sunt prezente în limbă ca într-o formă latentă, capătă un rol activ în vers.

4.3.4. 	Penultimul ikt din toate cele două silabe (atât actual, cât și teoretic și aleatoriu), de regulă, este cel mai slab. Numai în coree este uneori mai puternic decât primul ikt.

4.3.5. 	Procentul formelor cu un interval neaccentuat de cinci silabe este întotdeauna semnificativ mai mic în vers decât în două silabe teoretice și aleatorii (de exemplu, procentul formei a cincea în trohee de clasa a IV-a și iamb de clasa a IV-a). Versul evită în mod clar vecinătatea a două ikts neaccentuate.

5.1. 	O excepție de la afirmația de la paragraful 4.3.2 este 4 Art. iambic secolul al XIX-lea și asimetric 6 linguri. cezură trohee.

5.2. 	Tetrametrul iambic cu icturi puternice pe silaba a patra și a opta a fost utilizat pe scară largă în poezia rusă după aproximativ 1820. Această nouă structură de 4 st. iambic s-a format treptat în versuri reale (cf. Tabelul 1, 16-19). Nici cea teoretică, nici cea aleatorie nu o dezvăluie.

5.3. 	Cezura trohaica de șase picioare diferă de toate celelalte cezură cu două silabe prin prezența a două constante tonice (la ultima icta a fiecărei semilinii). Unii poeți au 6 linguri. coreea este simetrică; în ele, fiecare hemistiche repetă structura a 3 linguri. coreea: -and-u-u-and (de exemplu, Nekrasov: 63,2-59,3-100 II 63,9-59,3-100). Pentru poeții care anticipează mai puternic sfârșitul de linie, prima semilinie se formează sub influența legii asupra stabilizării primului ikt puternic, iar a doua sub influența mai puternică a acc. disimilare: —o—^—o||—^7—^—o (cel mai clar exemplu al acestuia din urmă se găsește în Nadson: 53,1—82,8—100 II 76,6—33,3—100).

6.1. 	Ritmul liric este activ. Acesta este „zumzetul” pe care îl aud poeții, zumzetul despre care Mayakovski a scris atât de convingător.
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TABELUL 2 DISTRIBUȚIA FORMELOR RITMICE ÎN COREIE ȘI IAMBS7

	Forme						
	■1 şi 		III.V1VVIVII
1. T. 3 Art. trohee 	13.042.541.13.5———
2. S. 3 Art. trohee 	21.340.934.33.5————
3. 3 art. X. Nikitina 	27.236.736.10.0———
4. 3 linguri. X. Feta 	33.334.231.70.8———
5. T. 3 Art. iambic 	24.915.757.81.6———
6. S. 3 Art. iambic 	30.716.052.90.4———
7. 3 linguri. iambic lui Derzhavin 	48.79.342.00.0———
8. 3 linguri. iambic Pușkin 	42.41.156.50.0———
9. T. 4 Art. coreea 	6.420.219.216.57.328.81.6
10. S. 4 linguri. trohee 	10.518.813.013.35.038.41.1
11. 4 linguri. X. Secolul XVIII. 	24.820.29.728.10.716.40.1
12. 4 linguri. X. Secolul XIX. 	22.622.81.130.60.122.90.05
13. 4 linguri. X. XX secolul 	———.————
14. T. 4 Art. iambic 	11.36.326.629.511.414.20.7
15. S. 4 linguri. iambic 	10.99.320.229.312.717.60.0
16. 4 linguri. eu. secolul al 18-lea 	31.13.418.741.91.53.40.0
17. 4 linguri. eu. 1814-20 	27.25.210.948.31.47.10.0
18. 4 linguri. eu. secolul al 19-lea Artă. pok. 	31.07.67.445.60.48.00.0
19. 4 linguri. eu. secolul al 19-lea ml. pok. 	24.96.73.054.00.211.20.0
20,4 linguri. eu. din timp Secolului 20 	30.07.911.240.91.48.60.0

7 Iată diagramele

ritmic

se formează în 3 linguri. yambakh și coreea:

4 linguri. vers: I (o) -

-·- (DESPRE); VI (M

I 	și III

II 	III

Mucegaiuri relevante

IV M 	M; V-M; VIVII M(o).

Pentru 5 linguri. si 6 st. formele ritmice trohaice și iambic nu sunt date. M. L. Gasparov a publicat doar profile de impact ale celor 5 linguri teoretice. verset. Pentru 5 linguri aleatoriu. trohaic și iambic, am primit următoarele procente de Forme ritmice (prima cifră denotă trohaic, a doua iambic): I 4,2-4,8; II 9,7-3,0; III 2,1-5,4; IV 8,3-15,6; V 15,3-18,0; VI 11,1-574; VII 21,5-10,8; VIII 0,7–4,8; IX 13,2-24,5; X 3,5-2,4; XI 6,9-4,2; XII 0-0,6; XIII 1,4-0; XIV 2.1-0.6. Cititorul poate găsi exemple ale tuturor acestor forme în cartea mea „Ritmuri și ritmuri ruse” la paginile 196, 239 și 293, iar procentele tuturor formelor de versuri reale în tabelele corespunzătoare din anexa cărții.

Acest huruit este mișcarea ritmică a versului, care în fiecare caz este colorat într-o anumită tonalitate. Iar formele ritmice individuale ale versurilor sunt, de regulă, un produs secundar al mișcării ritmice.8

6.2 De regulă, toți metrii cu două silabe dintr-un poet dobândesc o caracteristică comună: toți sunt ecoul unui „zgomot” principal. Comparați următoarele profiluri de impact:

Si tie							
			IIIIIIIVV
4 	st. trohee Krylov62.894.463.7100—
4 	st. chorei Yazykov53.2100.034.0100—
4 	st. iamb Krylov91.788.161.4100—
4 	st. iambs lui Yazykov 77.398.732.2100.—
5 	st. iambic al lui Krylov86.777.295.659.4100
5 	st. iamb Yazykov87.470.597.116.4100

Treapta grea a celor două silabe ale lui Krylov este puternic contrastată cu versul larg și ușor al lui Yazykov.

6.3. 	„Rumbul ritmic general” caracterizează generații întregi de poeți și epoci întregi în dezvoltarea versului: putem vorbi de versul larg nu numai al lui Yazykov, ci și al lui Baratynsky și Polezhaev. Există, desigur, „precursori ai ritmului” (Muravyov în secolul al XVIII-lea, Bryusov la sfârșitul secolului al XIX-lea) și „epigonii ritmului” (s-ar putea să nu fie numiți). Dar din nou, acestea sunt excepții care dovedesc regula.

7.1. 	Dintre cei doi factori care formează structura metrilor disilabici rusești, regresivul acc. disimilarea este, desigur, un factor mai activ. În timpul dezvoltării versului rusesc, influența sa a crescut în toți metrii disilabici în deceniile a doua și a treia ale secolului al XIX-lea, iar apoi, în secolul al XX-lea, a slăbit în general. Aceasta este o altă dovadă a activității ritmului poetic.

7.2. 	Întrebarea cauzelor reformelor ritmice din anii douăzeci ai secolului al XIX-lea. iar începutul secolului XX depășește sfera acestui articol. Cu toate acestea, menționăm că unul dintre motivele întăririi acțiunii acțiunii. disimilare la începutul secolului al XIX-lea. a fost introducerea (în 1812) în uzul poetic a secolului al V-lea. iambic, - mărime cu o alternanță clară

8 Aceasta, desigur, nu exclude atitudinea specială a poeților față de anumite

forme. Poeții pot „bate” forme rare pentru un efect special, confirmă regula.

La Conferința de la Varșovia, el a arătat că în funcție de profilul stresului în formele ritmice ale unui vers dat. K lanny de către colaboratorii săi (pentru secolul al IV-lea vizuini nu au fost încă publicate.

unele forme pot „salva” Dar acestea sunt tocmai excepţiile care

poetica 1964 acad. Kolmogorov, în general, este posibil să se calculeze frecvențele tuturor, din păcate, rezultatele calculelor, sde-iamba lui Jukovsky și Bagritsky), până acum
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icts puternice și slabe, în care acc. disimilarea operează fără conflict. Pentametrul iambic a devenit parte a „rumbului ritmic general” și a influențat restul formelor cu două silabe, în primul rând pe 4 linguri. iambic și 6 linguri. iambic (cf. tabelele 1, 16-19 și 34-37).

8.1. 	După cum știm, în secolul al XIX-lea. metrii cu trei silabe nu au căzut sub influența legilor care formau structura ritmică a metrilor cu două silabe. Doar slăbirea relativă a primului ikt în dactil mărturisește că legea de stabilizare a primului ikt s-a reflectat și în versul cu trei silabe cu anacruză zero.

8.2. 	În secolul al XX-lea, dolnik-urile, care sunt o formă intermediară între dimensiunile disilabice și trisilabele, s-au răspândit. disimilarea este destul de puternică. Dar cel mai interesant fapt este că disimilarea într-o oarecare măsură a surprins și metri trisilabici. Pentru mulți poeți (Pasternak, Tsvetaeva, Voznesensky și alții), omisiunile de accent sunt distribuite în principal în progresie descrescătoare pe ikts chiar, numărând de la ultimul. Majoritatea omisiunilor de stres sunt observate pe penultimul ikt în toți metrii trisilabici; doar primul ikt dintr-un dactil este chiar mai puțin stabil decât penultimul.10 11

Dacă există o omisiune de accentuări în metri de trei silabe, cuvintele monosilabice tind să slăbească ikts în ele.11

9.1. 	Problema relației dintre structurile ritmice și genurile poetice este cea mai dificilă întrebare a poeticii. Știm încă foarte puține în acest domeniu. Știm, desigur, că schimbările de gen au fost însoțite de o schimbare a formelor metrice (un exemplu izbitor este al 5-lea iamb al dramei istorice a anilor douăzeci ai secolului al XIX-lea, care a înlocuit versul alexandrin al tragediei clasicismului). De asemenea, știm că troheul (clasele 4 și 6 necauzat) este cel mai „peonic” în versurile folclorice și în imitația versurilor folclorice (cântece din secolul al XVIII-lea, cântece de Neledinsky-Meletsky, Merzlyakov, Delvig; variații ale lui Kamarinsky de Trefolev , Sluchevsky și Bely etc.). Știm cum 5 linguri. trohee atașat unui anumit subiect. Știm, în sfârșit, că, de exemplu, Andrey Bely a conectat diferite teme cu diferite mișcări ale secolului al IV-lea. iambic. Și totuși suntem încă departe de un studiu cuprinzător al creativității poetice.

9 	Cf.: Revista Internaţională de Lingvistică şi Poetică Slavă, VI, 1962, p. 117.

10 	Cp.: James B ai 1 e y, The Basis Structural Characteristics of Russian Literary Meters. Studii prezentate profesorului Roman Jakobson de către studenții săi, Cambridge, Mass., 1968, pp. 30-31.

11 	Acest fapt a fost adus în atenția lui RO Jakobson în raportul său la a doua Conferință de poetică de la Varșovia (1964).
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9.2. 	„Toți contoarele de versuri sunt expresive într-o oarecare măsură, iar alegerea lor nu este indiferentă. Fiecare metru are propriul său „halo” expresiv, propriul său sens afectiv", scrie academicianul Vino-'radov.12 Descrierea acestor halouri expresive este încă o problemă în poezie. Generalizările necesare vor veni mai târziu.

V E. Hholshvnikov

DIMENSIUNI LOGAEDIC ÎN POEZIA RUSĂ

Începând cu creatorul versului tonic rusesc Trediakovsky, în poezia rusă, urmând poezia europeană, s-a stabilit obiceiul de a transfera silabele lungi de opriri antice cu accentele, și scurte fără accentele. Unele dimensiuni transformate în acest fel (în primul rând, iambs) s-au rusificat instantaneu, astfel încât doar numele amintea de originea lor străveche îndepărtată. Hexametrul „dactilo-coreic”, inventat de Trediakovsky, nu a prins imediat rădăcini și a fost folosit mai ales în traduceri și stilizări, păstrând în sunet o reamintire a Hellas-ului care i-a dat naștere; dar la vremea epocii sale, în prima jumătate a secolului al XIX-lea, poeții l-au folosit uneori în lucrări foarte îndepărtate de antichitate, de exemplu, Jukovski în Povestea țarului Berendey etc.

Doar un singur grup de contoare antice originale, așa-numita logaeda, nu a prins rădăcini printre noi, deși poeți ruși talentați, începând de la Sumarokov, s-au îndreptat către ei în secolele al XVIII-lea, al XIX-lea și al XX-lea.* 1

Spre deosebire de versurile obișnuite, care constau din picioare identice, silabele lungi și scurte alternează neuniform în versurile logaedice, dar această succesiune neuniformă se repetă de la vers în vers, iar uneori, cu combinații mai complexe de logaede diferite, de la strofă la strofă. În consecință, în versiunea rusă între silabe puternice (accentuate) există un număr inegal de silabe slabe (neaccentuate), de la zero la două. Aici sunt cateva exemple.

12 	V. V. Vinogradov. Despre limbajul ficțiunii. M., 1959, p. 28.

1 	Este dificil de a fi de acord cu afirmația necondiționată a lui A. P. Kvyatkovsky conform căreia Simeon Polotsky a fost primul din literatura rusă care a imitat strofa safică (A. Kvyatkovsky. Poetic Dictionary, M., 1966, p. 252). Simeon, ca și profesorii săi - poeții polonezi, a observat doar numărul de silabe dintr-o strofă (11-11-11-5), fără să-i pese de locația stresului. Pentru strofa silabică „safică”, vezi: L. Pszczo-

1 o ws k a. Strofa czterowersowa. — Strofika. Rgasa zbiorowa pod rosie. Domnul Maye-nowej, Wroclaw. .. 1964, s. 135. et mp.
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Strofa safică.

Nu rezist puternic, zeiță, puterii; Evitați numai adversitatea iubirii. Privirea este seducătoare, mi-ai captivat toată mintea, Mi-ai plecat inima...

Sumarokov. Imnul lui Venus. Valoare safică.

Strofa lui Asklepiade.

Nu este din nou, corabie, că valurile te duc în mare? Ah, ține-te tare de ancora din Debarcaderul liniștit. Nu vezi: ambele bănci sunt lipsite de vâsle? ..

Vostokov. Spre navă. oda lui Horace. . . Dimensiunea originală.

Alcaic.

Nu sunt mândru de asta, a observat Phoebus, Că versul meu sonor tinerii romani repetă La o sărbătoare zgomotoasă, Ritmul bătând cu un vas modelat. . .

Bryusov. Imitația lui Horațiu

(Contor alcaic). Pelekiy.

Să trăim și să iubim, prietene...

Catullus tradus de A. Piotrovsky.

Începând cu Sumarokov, imitatorii ruși ai vechilor logae-dov introduc în ei încă o trăsătură a versului rusesc: accentuările sunt doar pe silabe puternice, dar nu neapărat pe toate: accentuările metrice pot fi omise, ca în iambicul tradițional (vezi în toate strofele). citat). Și totuși, pentru toți poeții — atât secolul al XVIII-lea, al XIX-lea, cât și al XX-lea — versul sună dificil și, dacă nu aritmic, atunci cel puțin nu suficient de ritmic pentru urechea rusă.

Nu întâmplător poeții ruși au apelat atât de rar la logaeda, traducând și imitând autorii antici cel mai adesea în hexametru, disticul elegiac sau iambic. Chiar și Vostokov, propagandistul Logaedilor, a scris doar treisprezece poezii cu ei. Încercările lui V. Ivanov de a scrie poezii originale cu ei nu au fost încununate cu succes și nu au creat tradiții. Avem impresia că poeții ruși, după ce au încercat aceste dimensiuni și nemulțumiți de rezultat, au revenit la formele lor obișnuite.

În zilele noastre, nimeni nu încearcă să rusifice logaedas antice, iar traducătorii autorilor antici le folosesc cu unicul scop de a crea traduceri echimetrice. Ultimul exemplu, se pare, este sfântul fabulelor lui Babri din traducerile lui Gasparov:

Un vânător era abil cu arcul. Într-o zi a plecat la vânătoare în munți. ..

Ce explică eșecul logaedelor?

Cea mai simplă explicație se sugerează mai întâi: mărimile tradiționale clasice (trohee, iambic, dactil, amphibrach. 430

anapaest) sunt strict reglementate; între silabe puternice există o silabă slabă sau două, dar nu un număr variabil, ca în logaede.

Cu toate acestea, istoria versurilor rusești ne obligă să respingem o astfel de explicație. Deja în hexametrul rus pot apărea contracții dezordonate, adică reduceri ale decalajelor dintre silabe puternice de la două slabe la una:

Care dintre nemuritori este cu tine, insidios, a construit consilii. . .

O astfel de variație ritmică a fost introdusă de Trediakovsky în locul înlocuirii antice a dactilului cu sponde, ceea ce era imposibil în hexametrul tonic și corespundea pe deplin spiritului versului rusesc, creând un sentiment de bogăție și diversitate ritmică, dar în niciun caz aritmie. . Un fenomen similar este, de asemenea, principala proprietate a dolnikilor ruși, care s-a dezvoltat în secolul al XX-lea. și s-a dovedit a fi una dintre cele mai populare mărimi din timpul nostru. Și doar comparând logaedii cu dolnikii, vom înțelege de ce primii nu au prins rădăcini. Conform definiției lui M. L. Gasparova, acesta este un metru poetic în care intervalul dintre silabe puternice variază de la una la două silabe slabe.2 Schematic, aceasta este indicată (dacă nu sunt indicate o anacruză și o propoziție) astfel: așa: -1/2 -V2- (tripartit) sau - 1/2 - Vg - * I2 ~ (cvadruplu). O astfel de definiție pare necesară, dar nu suficientă. A doua trăsătură esențială a dolnikilor este predominanța cantitativă a intervalelor de două silabe față de cele monosilabice, creând o inerție resimțită distinct a celui de trei silabe.3 Astfel, cercetătorii care au vorbit despre „baza cu trei silabe” a dolnikilor ruși au fost dreapta.

Acum să revenim la imitațiile rusești ale logaedei antice și să aruncăm o privire mai atentă asupra schemelor metrice ale exemplelor de mai sus.

Strofa safică.

—o—<7——o—o sau —1—1—2—1—1 —ku——1—1—2—1—1 —ku—ku 	—1—1—2—1—1

—ku\y—\y 	—2—1

2 	M. L. Gasparov. Dolnik rusesc cu trei lovituri din secolul al XX-lea. În: Teoria versurilor, L., 1968, p. 60-62.

3 	Vezi: V. E. Hholshevnikov. Fundamentele poeziei. Versificare rusă, L., 1962, p. 51. Cercetările lui M. L. Gasparov clarifică în multe privințe definiția dată de mine în această carte. Deci, este necesar să se separe dolnikul „reglementat” cu intervale de doar 1 și 2 silabe - forma obișnuită a dolnikului - de formele mai libere (de exemplu, în Blok și Mayakovsky) și „tacticianul” cu o amplitudine de oscilații de la 1 la 3 (vezi: M. L. Gasparov, Tactician în versificarea rusă a secolului XX, Questions of Linguistics, 1968, nr. 5). Dar vastele date statistice citate de M. L. Gasparov însuși nu fac decât să confirme predominanța neîndoielnică a spațiilor disilabice.
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Strofa lui Asklepiade.

—o—<7 <7---go —1—2—0—2—2

—о—ѵuѵу----—1—2—о—2—2

-1-2-1

—1—2—1—

Alcaic.

—<7 <7—<7 <7 sau 1—1—1—2—2

1-1-1-2-2

1-1-1-1-1

_2—2—1—1

Pelekiy.

—o—O<7—o—o—o sau 1—2—1—1—1

Holiyamb.

1—1—1—1—1—0—1

După cum putem vedea, în toți acești metri, golurile de o silabă predomină semnificativ față de cele cu două silabe: un fenomen care este opusul a ceea ce am observat în hexametru și dolnik și nu corespunde spiritului și tradiției versului tonic rusesc. . Trebuie remarcat că acest lucru nu se aplică versificării tonice în general, ci în special rusă.

V. M. Zhirmunsky, comparând metrii și dolnik-urile silabotonice rusești cu cei englezi și germani, a remarcat că în iamburile germane, spre deosebire de cele rusești, așa-numitele pyrhic (adică omisiunile accentelor metrice) sunt neobișnuite, poemele, de regulă, pline. impact. Chernyshevsky a explicat acest lucru subliniind că în germană un accent cade în medie pe două silabe, iar în rusă - pe trei, astfel încât intervalul mediu dintre silabe accentuate în germană este de o silabă, în rusă - două. Spațiile disilabice dintre cele monosilabice se găsesc constant în poezia germană, dar nu ca libertate poetică în iambs (ca uneori în cele engleze), ci într-o dimensiune specială - în dolniks, care diferă foarte semnificativ de cele rusești: aceștia sunt dolniks pe două- silabă, și nu baza de trei silabe (ca rusă); inerţia lor ritmică se datorează predominanţei cantitative a intervalelor monosilabice între silabe accentuate.4

4 	V. Zhirmunsky. 1) Introducere în metrică, L., 1925, p. 193-195;

2) Despre formele naționale ale versului iambic. În: Teoria versurilor, L., 1968, p. 9-13.
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Astfel, prozodia limbii a determinat în poezia germană dezvoltarea dolnikilor pe bază de două silabe (predominarea intervalelor între cele puternice într-o silabă), iar în poezia rusă pe bază de trei silabe (predominarea intervalelor în două silabe). Și consecința acestor aceleași legi ale limbajului a fost că imitațiile logaedelor antice, în care predominau intervalele de o silabă, nu au prins rădăcini în versurile rusești, la fel cum rarele încercări de a crea un dolnik rusesc pe bază de două silabe nu au făcut-o. prinde rădăcini.5 6

Un alt motiv semnificativ a împiedicat logaeda antică să se rusifice: silabele puternice și slabe alternează neuniform în ele, schema este foarte complexă, inerția ritmică nu are timp să fie stabilită, deoarece dimensiunea este înlocuită cu alta - iar versul sună greu. şi insuficient de ritmic pentru urechea rusă.

Dar s-a dovedit a fi foarte viabil (deși nu în forma sa originală) un fel de „logaeda rusească”, care a apărut independent de cele antice pe baza versurilor rusești. Ele au apărut în poezia noastră în diferite forme de două ori: în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea. - ca strămoși ai viitorilor dolnici și, după o pauză semnificativă, în secolul al XX-lea, desprinzându-se deja din dolnicii care i-au născut. Să le luăm în considerare mai întâi pe primele.

Într-un efort de a depăși limitele înguste ale iambelor canonizate în genuri înalte, poeții secolului al XVIII-lea. experimentează în genurile „joase”, scriu cu caractere trohaice și trisilabice, uneori imită versurile populare, iar uneori, foarte rar, își creează propriile contoare, asemănătoare celor logaedice. Poate că primul a fost Sumarokov, care a scris mai multe poezii de dimensiuni similare, inclusiv cântecul:

Prospere sunt zilele timpurilor noastre; Suntem veseli singuri, Deși nu sunt femei cu noi.. .6

Schema —o<7—ѵу— (<^) sau —2—1— (1) este clar audibilă;

5 	În 1925, V. M. Zhirmunsky a admis posibilitatea dolnikilor ruși pe bază de două silabe (Introduction to Metrics, pp. 192-193) și le-a atribuit astfel de poezii precum „Ultima dragoste” a lui Tyutchev („O, cum în anii declinului). al nostru / Iubim mai tandru și mai superstițios). Acest punct de vedere a fost preluat de alții; de exemplu, E. Ermilova, argumentându-mă, a afirmat existența dolnikilor ruși pe bază de două silabe, citând același exemplu (Literatura Voprosy, 1959, nr. 6, p. 241). Cred că disputa se rezolvă prin practică. Poezii precum „Vocea din cor” a lui Blok (predominanța intervalelor monosilabice) sunt rare în poezia rusă. Și intervalele rare de două silabe în iambs, ca în „Ultima dragoste” a lui Tyutchev, ar trebui considerate mai degrabă întreruperi ritmice puternice, adică nu crearea unei anumite inerții ritmice, ci încălcarea ei conștientă (a se vedea articolul meu „Întreruperile ritmului” în colecția: „Poezie și versificare sovietică rusă”, M., 1969, p. 179-181).

6 	Datarea cântecului este incertă. G. A. Gukovsky îl face referire la perioada de după 1756, P. N. Berkov - la anii 30, argumentând că mărimea sa este silabică (vezi: A. P. Sumarokov, Izbr. Proizv., L., 1957, pp. 554-555). Este greu să fii de acord cu acesta din urmă.
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accentele pot lipsi. Versul sună mai ușor decât într-o strofă safică sau alceenă, dar este, parcă, o formă intermediară, de tranziție: intervalele monosilabice și cu două silabe sunt echilibrate. Exemple excelente de logaede pur rusești au fost date în ultima perioadă a lucrării lui Derzhavin:

Iarna se topește cu suflarea lui Favon, O privire de primăvară frumoasă curge; Neva se grăbește spre Welt din sân, navele sunt coborâte de la țărm...

("Primăvara"-o'o'-II'o'--(^) sau -2-1-2-(1)). Renumitul „Bullfinch” este și el scris în aceeași dimensiune, doar cezura din ea nu este după a 4-a, ci după a 5-a silabă: „De ce începi cântecul al doilea de război. . .”. Versetul sună ușor pentru urechea rusă și trebuie să asculți pentru a observa că este „greșit”, încalcă schema dactilă. Claritatea ritmică este sporită de cezură. » Mărimi similare au fost întâlnite ocazional în secolul al XIX-lea, cel mai faimos poem citat de Fet:

Sunt epuizat de viață, de trădarea speranței, Când le cedez în lupta cu sufletul meu, Și zi și noapte închid pleoapele Și cumva ciudat uneori văd limpede...

Schema metrică diferă în design, dar în principiu este apropiată de cea a lui Derzhavin: 	—оІІ'о'——ѵ sau 1—1 —1 + 1—2—1.

Versurile sună la fel de ușor. Ce explică asta?

În ambele cazuri, avem un metru de trei silabe în care unul dintre intervalele de stres este redus de la două silabe la una. Dar sunt două disilabice, adică de două ori mai multe, urechea percepe inerția distinctă a trisilabelor, ca la un dolnik. Da, de fapt, este aproape un dolnik, doar că nu este încă dezinhibat, nu eliberat de rigiditatea logaedică a tuturor liniilor. Se părea că era nevoie doar de o ușoară împingere, replicile lui Derzhavin se vor îmbina cu cele ale lui Fetov, cezura rigidă va dispărea, intervalele contractate se vor mișca liber de-a lungul versului - și ar suna ca și astăzi:

Mlaștină de jur împrejur și stuf plin, 1-2-2-1-1 Pe apa neagră, nuferii sunt petic... 	1-2-1-2-1

Bagritsky. Mocirla.

Cu toate acestea, acest lucru nu s-a întâmplat de fapt. Un dolnik liber se poate dezvolta numai atunci când utilizarea a trei silabe devine o tradiție obișnuită care creează un fundal ritmic destul de intens pentru ureche, fără de care percepția dolnikului este dificilă. Poezia rusă a trebuit mai întâi să treacă prin școala lui Nekrasov, imitatorii și adepții săi.
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Dar acum auzul nostru, crescut pe dolniki, poate lua pentru ei forme apropiate, dar nu identice. Iată începutul „Plângerii ciobanului” a lui Jukovski:

Spre muntele acela familiar

vin de o sută de ori pe zi; Stau, sprijinit de un toiag, Și mă uit în vale de sus...

N. V. Izmailov, comentând această poezie, o numește „singurul exemplu” de dolnik din versurile lui Jukovski.7 Cercetătorul dolnik Μ determină și dimensiunea acestuia. L. Gasparov.8 Poeziile lui Lermontov au fost numite în repetate rânduri dolniki:

S-au iubit atât de mult și tandru

Cu dor profund și pasiune nebunește de rebelă..

Și într-adevăr, replicile sună la fel ca dolnik-urile obișnuite - și totuși nu sunt încă dolnik-uri, ci logaed-uri, asemănătoare cu ale lui Derzhavin sau Fetov. După ce am înțeles un sunet familiar după ureche, nu observăm imediat că toate cele 24 de versete din „Plângerile ciobanului” sunt a doua formă a tripartitului (conform clasificării lui M. L. Gasparov)

1 	- 1 -2 - (1), și schema tuturor celor opt versuri ale lui Lermontov 1 - 1 -

2-2-2-1 	.

ü La un secol după logaedurile lui Derzhavin, la aproape jumătate de secol după cele ale lui Fetov, a început istoria dolnikilor ruși. Până la vârsta de 10 sau 20 de ani, deveniseră la fel de familiari ca iamburile pentru Derzhavin sau trei silabe pentru Blok. S-a dovedit că pot fi foarte diverse și fiecare poet a găsit în ele ceva care corespundea individualității sale. Cu Blok și Mayakovsky sunt cei mai liberi. Alți poeți cultivă doar unele forme ritmice de dolnik - cercetătorul lor găsește „tipul Yesenin”, „tipul Gumilyov” etc.

Dar dacă poetul folosește din ce în ce mai mult o formă de dolnik, atunci poate apărea o metamorfoză paradoxală: un metru fundamental liber cu intervale variabile se poate transforma în opusul său - un metru cu intervale aproape constante sau constante, doar diferit. Așa se întâmplă de fapt cu Aseev, Tsvetaeva și alți poeți: noile logaede se nasc din dolniki, dar nu ca cele antice sau Derzhavin. Istoria nu revine la normal.

7 	V. A. Jukovski. Poezii, L., 1956, p. 794.

8 	M. L. Gasparov. Dolnik rusesc cu trei lovituri din secolul al XX-lea. Teoria versurilor, p. 87.

435

În capitolul I din Prințul negru al lui Aseev, primele 8 strofe au aproape aceeași dimensiune.

Vezi, în degetele noastre

cablul a crescut, deci acesta

întrebarea este simplă: ai văzut

marinar de furtuni – nu a plecat

rapid...

Schema de linii lungi (pentru simplitate - fără a se împărți în „tuns”) - 2 - 2 - 0 -. Acesta ar fi un adevărat logaed dacă schema de strofă nu ar fi încălcată uneori (de exemplu, „Colții albi / bătaie / în yut” - 2-1-0-). În fața noastră se află așa-numitul „tactician” cu o amplitudine a fluctuațiilor în intervalele inter-stres de la zero la două silabe, dar cu o tendință clară de a se transforma într-un logaed: una dintre mai multe forme devine dominantă (aici - 71% , aproximativ 3/<). Dacă forma dominantă se transformă în singura, procesul de transformare a unui dolnik sau taktovik într-un logaed va fi finalizat. În același Aseev găsim astfel de poezii. Sunt tipice pentru Tsvetaeva. De exemplu, în „Poemul sfârșitului” capitolele 5 și 6 sunt scrise cu dimensiunea 1-2-1 -

Surprind mișcarea buzelor.

Și știu că nu va fi primul care va spune...

logaedas oarecum diferite se găsesc în alte capitole ale poeziei.9

ML Gasparov a remarcat în evoluția dolnikilor o tendință către o reglementare tot mai mare.10 Tocmai această tendință are ca rezultat logaeda modernă. Ei trăiesc în poezia ultimilor ani; să dăm un exemplu din „Călăreții” de V. Sosnora (Lenizdat, 1969) – „A doua rugăciune către Magdalena”:

Aceste păsări se agață de pervazurile ferestrei.

Acest cer umple luna...

Schema 2 - 3 - 2 - susținută până la sfârșitul poeziei. Se aude clar tradiția Asean, logaed-ul, care a crescut nu dintr-un dolnik, ci dintr-un tactician.

În noile logaedas ale secolului al XX-lea, precum și în experimentele predecesorilor dolnikului rusesc, se poate auzi foarte clar tendința spre predominarea intervalelor de două silabe între silabe puternice, ceea ce oferă un sunet ritmic „rus”. . Și aici prozodia limbii exercită o influență decisivă asupra prozodiei versului.

9 	Vezi: V. V. Ivanov. Meterul și ritmul „Poemul sfârșitului” de M. Tsvetaeva. Sat: Teoria versurilor, L., 1968, p. 173-175 și urm.

10 	M. L. Gasparov. Dolnik rusesc cu trei lovituri din secolul al XX-lea, p. 105.
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Μ L. Gasparov

VERUL POPOLAR A. VOSTOKOV

La originile doctrinei sintagmei în tradiția filologică rusă, a cărei istorie este descrisă în detaliu în binecunoscutul articol al lui V. V. Vinogradov1, se află teoria „perioadelor prozodice”, dezvoltată de fondatorul studiilor slave ruse. A. Kh. Vostokov. Specificul acestei teorii constă în faptul că a fost dezvoltată în legătură cu problemele de metrică și, în special, metrica versurilor populare rusești. Prin urmare, a avut ecouri interesante atât în teoria, cât și în practica versificării rusești.

Amintiți-vă principalele prevederi ale lui Vostokov.1 2 „Când cuvintele își iau locul într-o perioadă sau într-un vers, atunci adesea, datorită conexiunii dintre gândurile pe care le înfățișează, îmbinând unul cu celălalt, parcă, într-o singură compoziție, își pierd sau își măresc accentul pe cei din apropiere” ( pp. 98-99). „Așadar, întreaga propoziție sau perioada, când înfățișează un mănunchi inseparabil de gânduri, este luată ca și cum ar fi un cuvânt compus mare, ale cărui părți constitutive, conform legilor unității prozodice, trebuie să se supună unui singur lucru principal: și acest lucru se poate întâmpla numai , la fel ca și în cazul scoaterii de la ele accentele... Dar această subordonare a accentelor într-un anumit număr de cuvinte (o vom numi perioadă prozodică) are propriile limite naturale: cu o silabă ridicată sau cu accent, poți pronunța nu. mai multe silabe coborâte sau fără accent, atât cât poate suporta pieptul uman fără să tragă aer. În zicala de mai sus: „Vrei să mergi cu mine”, după silaba crescătoare se coboară 5 silabe, iar în următoarele: „Vom fi când”, 7 astfel de silabe; iar acest număr (7 silabe, multe 8 silabe) pare suficient pentru vastitatea perioadei prozodice” (pp. 99-100). „Măsura poeziei ruse se bazează pe aceeași acțiune prozodică. Ei nu numără picioarele, nu silabele, ci perioadele prozodice, adică accentele, conform cărora ar trebui măsurate versurile cântecelor vechi rusești ”(pp. 105-106).

Opiniile lui Vostokov au prins rădăcini în versificarea rusă pentru o lungă perioadă de timp: faptul că versul popular rusesc este un vers pur tonic, care nu ține cont de volumul silabic al intervalelor de stres poate fi citit în multe manuale și cărți populare.

1 	V. V. Vinogradov. Conceptul de sintagma în sintaxa limbii ruse, în cartea: Questions of the syntax of the modern Russian language, M., 1950, pp. 183-256; vezi, în special, pp. 206-207.

2 	Toate citările sunt din A. Vostokov. Experienta in versificarea rusa. SPb., 1817.

3 	Vezi recenzia din carte: Μ. P. Stockmar. Cercetări în domeniul versificației populare rusești. M., 1952. M. P. Ștokmar a considerat chiar posibil să pună punctul de vedere al lui Vostokov ca bază a notei sale despre versurile populare din Enciclopedia literară, vol. XI, M., 1939, art. 70.
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În ultimele decenii, după lucrările lui N. Trubetskoy și R. Yakobson asupra metricii slave4, a devenit posibilă o idee mai adecvată a versului popular rusesc. Examinarea noastră a ritmului a peste 15.000 de versuri populare5 a permis să oferim o formulă metrică pentru metrul principal al versurilor populare rusești, mai restrânsă decât definiția lui Vostokov:

-L-

În medie, 80-90% din versurile versetului epic examinat se încadrează în această formulă. Această dimensiune, la inițiativa nereușită a descoperitorului său A.P. Kvyatkovsky, se numește „tact-

Vic.”

Trei variante ale fiecăruia dintre cele două intervale inter-șoc în diverse combinații dau 9 variații ritmice; unele dintre ele sunt consonante cu coreea (cu 2-complex anacru) sau iamb (cu 1-complex), unele - cu anapaest (cu trunchierea anacruzei - amfibrah sau dactil), unele - cu dolnic (cu intervale de inter-impact "1). -2" și "2- 1" silabă), unele sunt specifice doar pentru tactician (cu intervale "2-3", "2-3", "3-2", "3-2" - intervale de trei silabe cu accent overscheme pe silaba mijlocie sunt indicate cu caractere aldine). Exemple sunt mai jos.

A. Vostokov nu a fost doar poet, ci și poet. A experimentat versurile populare în poeziile din 1812-1813. „Vaftrudnir” (din „Edda”), „Scrierile lui Confucius” (din Schiller), „Râurile rusești” și în 1825-1827. l-a folosit în traducerile a 9 cântece sârbești din colecția lui Karadzic: „Marko Kralevich în temniță”, „Jaksici Brothers”, „Death of Lovers”, „Wedding Train”, „Building Skadr”, „Janja Mizinitsa”, „Sister of Nine Brothers”. „, „ Fecioara și Soarele”, „ Cântecul lamentabil al nobilului Asan-Aginitsa”. Este extrem de interesant să comparăm metrica acestor poezii, în primul rând, cu metrica autentică a versului epic popular și, în al doilea rând, cu interpretarea pe care o primește acest vers în conceptul teoretic al lui Vostokov însuși. Până acum, nu a fost întreprinsă o astfel de examinare a versului lui Vostok. B. Tomashevsky6 a subliniat doar că versul lui Vostokov a influențat versul „Cântecelor slavilor occidentali” de Pușkin, în timp ce B. Yarkho7 s-a limitat la numărarea numărului de silabe și a numărului de accentuări.

4 	Vezi în principal articole de R. Jacobson, culese în: Selccted writings. V. 4, Haga, 1966.

5 	Rezultatele sale sunt publicate în detaliu în articolul „Taktovik, vers popular și imitațiile sale literare”. Vezi şi: M. Gasparov. Tactician η versificare rusă a secolului XX. „Probleme de lingvistică”, 1968, nr. 5, p. 79-90.

cu B. Tomaşevski. Despre vers. L., 1928, p. 63-66, 78-83.

7 	B. Yarkho. Forme sonore gratuite în Pușkin. În: „Ars poetica”, vol. 2, M., 1928, p. 176-181.
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în versuri de Vostokov și Pușkin, fără a atinge cel mai important lucru - volumul și locația intervalelor inter-șoc.

Versul lui Vostokov este eterogen: așa cum vom vedea acum, se încadrează în 4 tipuri, pe care le vom desemna convențional prin literele „A”, „B”, „C” și „G”. Iată o listă a principalelor variante ritmice ale versului lui Vostok (X 4-4-st. trochee etc., An - anapaest, d-k - dolnik, t-k - pur taktovik) și numărul acestora în toate cele patru grupuri de texte Vostok și tot în acel monument al versurilor epice populare autentice, pe care s-a bazat Vostokov în teoria sa - în colecția lui Kirsha Danilov ("KD"; din această colecție am calculat 10 epopee conform ediției din 1958 nr. 1, 3, 6, 11). , 15, 18, 23, 24, 47, 49).

	ABVGKD
X 4 "1 - 1" În al doisprezecelea, vreau să știu 	-8——157
I 3 "1-1" Pas leneș al viitorului 	-3--77
X 5 „1-3” Vino la fereastra temniței 	4027560225
I 4 „1-3” Căutați două nume decente 	16171-73
X 6 „3-3” După cum a văzut nefericita tânără 	1520--95
I 5 "3-3" Stone young 	2310-142
I 6 "3-3" Nu-ți lua capul de aici 	-1--7
„5” La Utrenie și Liturghie 	1——213
Un „2-2” Pe un buzdugan pe o şa cu pene 	1———12
Un „2-2” îl recunoaște pe voievodul Doychilo 	9059155152
Am „2-2” Ascultă povestea minunată 	4636-3119
D „2-2” a întrebat nașul la botez 	38--79
d-la „1-2” Pietre cauzate și bușteni 	644911367
d-k "2-1" Și degetul tău mic este o fiică 	102111130
d—k 	"4)> Soarele este strălucitor, nu răsuciți 32——64
t-to 	"2-3" Au dus la punerea fundațiilor564217161
t-to 	„2-3” Nora vă va spăla copilul9124242
t-to 	„3-2” Mama are destulă avere594826127
t-k 	"3-2"
alte (Lasă-l să-ți cumpere un sclav sau un sclav) 	2221187503

Total 486 397 37 152 2492

Tipul „A” poate fi considerat tipul principal de vers popular al lui Vostokov, iar celelalte trei tipuri sunt abateri de la acesta în domeniul catalecticii (tipul „B”), tonicelor (tipul „C”) și silabele (tipul „D” ). Cam asta sunt aceste abateri.

Tipul „B” se distinge prin prezența unui final dactilic, și nu feminin, ca în alte tipuri. Trei poezii timpurii din 1812-1813 au fost scrise în acest fel. și una dintre cântecele sârbești - „Asan-Aginitsa”:

Ce devine alb la dumbrava verde? 	x6

Este zăpadă sau lebede albe? 	Un

Dacă ar fi zăpadă, s-ar topi curând; 	d-k „1-2”

Dacă ar exista lebede, ar zbura. . . t-la „2-3”

După cum știți, traducătorii germani (inclusiv Goethe) au glorificat acest cântec traducându-l în trohaicul corect de 5 picioare de la femei.
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sfârşit degresat; aparent, tocmai sfidând această tradiție, Vostokov a abandonat aici finalul său feminin obișnuit și a ales unul mai „rus”, dactilic; iar Pușkin, la rândul său, sfidând pe Vostokov, a ales ulterior un final feminin pentru traducerea sa neterminată a aceluiași cântec.

Tipul „B” se distinge printr-o abundență de linii anormale în afara circuitului - în principal cu 4 lovituri. Așa sunt scrise piesa scurtă „Death of Lovers” și primele 15 versuri ale „Jakshich Brothers”. Punctul de cotitură dintre începutul și continuarea The Brothers Yakshichi se observă izbitor chiar și după ureche, fără calcule: 8

10 Și-au împărțit patria lor împreună 	-
Toate orașele și pământurile fără dispută, 	-
Belgradul a fost împărțit în jumătate. 	d-k "2-1"
Disputa lor a ieșit doar pentru puțin: 	-
Al cui cal negru și al cui șoim vor fi? 	—
15 Însuși, ca cel mai mare, îl cere pe Dmitri 	-
șoim și cal negru; 	Un
Nu-i da, nu da în 	X 5
Bogdan nu este nici unul, nici celălalt. 	A.m
Dimineața, puțină lumină, Dmitry a luat 	d - la "2-1"
0 Soim si cal negru. . . etc 	an

De ce o poezie despărțită atât de metric este necunoscut; se presupune că a fost tradus în două etape, dar acest lucru este de nedemonstrat.

Tipul „G” se distinge printr-o uniformitate silabică crescută. Așa a fost scrisă melodia lungă „Marko Kralevich în temniță”: din 152 de versuri din el, 143 sunt cu zece silabe, astfel încât doar 6% dintre versuri se abat de la această normă silabică. Există o dorință clară de a transmite în traducere silabismul strict al „deseteracului” sârbesc. În traducerile altor cântece, nu există o astfel de aspirație: abaterile de la complexitatea 10 din ele sunt de 45-63%. „Marko Kralevich” este singurul cântec al lui Vostokov publicat nu în „Northern Flowers” a lui Delvig, ci în alt loc, în „Proceedings of the Free Society...”; poate fi privit ca un experiment separat. Silabismul „Marc” se realizează prin faptul că 75% din toate versurile sunt coree de 5 picioare și anapaest de 3 picioare (singuri metri silabotonici care au 10 silabe la finalul feminin), variații dolnice (pierderea unei silabe) sunt brusc evitate, iar în tact în variații, creșterea unei silabă în interval este compensată prin reducerea anacrusului de la două silabe la una:

O, părintele meu, hoț în Azak!

(O) Sunt destule din toate în camerele tale, eu nu am

iti aduc eu

care este dezavantajul, pleca cu respect

Un t-k Un X 5

"2-3"

mai mult B. Yarkho

8 	Observat _ p. 178), dar concluziile din aceasta

(Autoarea nu a creat forme sonore libere.

Pușkin,
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(O) De la prizonier, kralevich Mark: 	t-la „2-3”

Eliberează-l din temnița diabolică 	X 5

(o) Pe ^ credinţă ^ şi pe cuvântul meu de onoare. . . 	t - k -2 y

Prima caracteristică care atrage atenția în versul lui Vostokov este un procent foarte mic de replici anormale. În medie, este de 4,7% pentru un vers cu final feminin ("A") și de 5,6% pentru un vers cu terminație dactilică ("B"). În unele lucrări, nu există deloc linii anormale și nicăieri ponderea lor nu crește peste 8,5-7% (Vaftrudnir timpuriu și Frații Yakshichi încă „nestabiliți”). Între timp, pe baza concepțiilor teoretice ale lui Vostokov, ne-am putea aștepta la mult mai multă libertate de la versurile sale populare. Amintiți-vă că, conform teoriei lui Vostokov, numărul de silabe din intervalul dintre accentele puternice este metric indiferent: „al doilea sau accent mijlociu este separat de primul prin cel puțin o silabă scurtă, dar poate fi separat de acesta prin 4, 5 și chiar și 6 scurte, în funcție de dimensiunea versului...”9 Aceasta este în teorie; în practică, totuși, vedem că nu există deloc intervale de 5-6 complexe în versurile lui Vostokov, iar intervalele de 4 complexe apar doar de 39 de ori în 861 de versuri - de trei ori mai puțin decât s-ar putea aștepta de la ritmul „natural” a vorbirii ruse (judecând după mostrele de trei cuvinte din proză examinate de S. P. Bobrov).10 Vostok poetul se dovedește a fi mai sensibil decât Vostokov versificatorul: ca versificator, el oferă o formulă vagă pentru „pur tonic” concept pentru vers popular, ca poet se menține în cadrul rigid al schemei tacticiane. El aude adevăratul sunet al ritmului versurilor populare, dar încă nu știe să-i găsească o definiție adecvată. El aderă la schema versurilor populare mai strict decât notele pe care le are la dispoziție: o comparație a 4,5-5,5% dintre versurile anormale ale lui Vostokov și 20% dintre versurile anormale ale înregistrării neglijente a lui Kirsha Danilov este destul de instructivă.

Vostokov însuși și-a definit versul conform formulei de tonicism pur: „Metru rusesc cu trei accente cu un final coreic” (notă la „Trenul de nuntă”), „Metru rusesc fabulos cu final dactilic” (notă la „Asan-Agi-nitsa ”; „fairy meter” pentru Vostokov este, de asemenea, „poezii despre trei accentuări”, vezi „Experiența cu versificarea rusă”, p. 139). S-ar părea că aceasta i-a impus obligația de a respecta cu strictețe numărătoarea accentuărilor și l-a eliberat de obligația de a respecta numărul de silabe în intervalele inter-stres. De fapt, constatăm contrariul: volumul intervalelor inter-stres ale Estului este atent monitorizat, nepermițându-le (cum am văzut) să depășească 3 silabe; în contul tensiunilor, destul de ciudat, permite sa

9 	A. Vostokov. Experiență în versificarea rusă, p. 144.

10 	S. P. Bobrov. Experiență în studierea versului liber din „Cântecele slavilor occidentali” a lui Pușkin. Teoria probabilității și aplicațiile sale, 9, 1964, p. 271.
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libertățile mele largi, îngreunând versul cu accente de super-schemă, mai ales în intervale de două silabe. Iată exemple numai din „Sisters of the Nine Brothers”: poezii cu o singură agravare

Mama are nouă fii. . . Până acum, s-a căsătorit cu opt frați. . . Pe drum este o biserică albă. . . Pleacă, ciumă. . .

t-la „3-2”

Un

Un

x5

poezii cu două greutăţi

Vom vizita în fiecare lună pe parcursul anului. . . Se vede că ești urât de frații tăi. . . „Așteaptă aici”, i-a spus fratele surorii sale. . .

t-la "3-2" t-la "2-3" d-la "1-2"

şi chiar poezii cu trei poveri

Un mire Ban, un alt general a fost. . . 	t-la „3-2”

Șase tensiuni reale în loc de trei schematice - libertatea este foarte mare, chiar și cu ideea extrem de largă de atonare în cadrul „perioadei prozodice” la care a aderat Vostokov (numărând, de exemplu, în „perioada” „nu”. se va fugi de moarte” doar un stres puternic— „Experiența în versificare rusă”, p. 100). Și, în același timp, deviând de la schema tonică, toate aceste replici nu ies nici măcar o silabă din schema tacticianului. Ritmul tacticianului, pe care Vostokov l-a auzit în versuri populare, fără a-l putea defini, a însemnat pentru practica sa mai mult decât principiul stresului de grup, pe care el însuși l-a proclamat, dar a rămas pentru el doar un concept teoretic.

Toate cele de mai sus au fost menite să determine relația dintre versurile Vostok și versurile populare rusești. Dar întrebarea noastră are o altă latură, poate și mai greu de rezolvat: relația versului Vostok cu versul popular sârbesc. Faptul este că Vostokov are cel puțin două definiții ale versificației populare sârbe, care sunt foarte ciudate în gura unui filolog atât de remarcabil: 1) În nota de subsol la Trenul de nuntă, el scrie: „În originalul sârbesc, măsura este coreic cinci picior cu oprire pe al doilea picior...”, 2) În „Experiența versificației ruse” (p. 69) scrie: „Cântecele populare sârbești sunt compuse fără rime și, se pare, au un tonic. versificare, asemănătoare cu vechiul rus. Vezi cartea de cântece sârbești. . . publicată în 1814 la Viena de Vuk Stefanovich etc. Cum se pot împăca aceste afirmații contradictorii cu percepția (justă) a versului sârbesc ca silabică de 10 silabe, dovada căreia este traducerea Vostok a lui Mark Kralevich pentru noi? Poate că, în primul caz, Vostokov nu înseamnă ritmul versului, ci ritmul melodiei, care, într-adevăr, în cântecele sârbești sună ca o coree pentametru;
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poate, în al doilea caz, Vostokov a vrut în primul rând să sublinieze aranjarea dezordonată a accentuărilor în versurile sârbeşti, ciudată pentru o ureche obişnuită cu picioarele; dar, desigur, ambele presupuneri explică doar puțin. Întrebarea în ce măsură aranjarea reală a accentuărilor în versurile sârbești a influențat aranjarea accentuărilor în versul lui Vostokov (și în versul „Cântecelor slavilor occidentali”) de Pușkin rămâne deschisă. Această întrebare, pusă mai întâi, după cum se știe, de F. E. Korsh11, promite să fie de mare interes pentru cercetătorii metricii slave comparative.

Joip Badalich

„EUGENE ONEGIN” ÎN TRADUCERI ALE LITERATURILE POPORULUI IUGOSLAV

1

După cum știți, sistemul de stres al limbii ruse diferă de sistemul de stres al altor limbi slave, inclusiv croata-sârbă. Este suficient să amintim regula generală de accentuare în limba croat-sârbă - transferul accentului în cuvintele polisilabice departe de sfârșitul cuvântului. Astfel, toate cuvintele polisilabice din croată-sârbă devin automat fie paroxitone dacă sunt disilabice (gláva) fie proparoxitone dacă sunt trisilabice (kóljeno). Acestea din urmă au însă multe digresiuni cu accente pe silaba mijlocie (sloboda). Ambele cuvinte cu două și trei silabe nu pot fi oxitone potrivite pentru rima masculină. Dimpotrivă, cuvintele polisilabice rusești, de exemplu, cele de trei silabe, pot fi, după cum se știe, oxitoni (golov5), paroxitoni (nadezhda) și proparoxitone (patria), crescând astfel, cu bogăția lor accentologică, o posibilitate mai diferențiată. a rimelor, în special în legătură cu rima oxitonă (masculină), care în croată-sârbă se limitează, după cum sa menționat deja, la cuvinte exclusiv monosilabice (nos, glas). Aici se află dificultăți formale semnificative pentru traducătorii croat-sârbi atunci când traduc rime rusești masculine în cuvinte polisilabice (cap), astfel încât traducătorii croat-sârbi de versuri rusești cu rime masculine folosesc cele dactilice. În schimb, traducătorii ruși de croat-sârbă

11 	F. E. Korsh. Despre versificarea populară rusă. SPb., 1901, p. 32, cca. 25. (Colectia ORJAS, vol. 67, nr. 8).
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versul troheic (cu rimă feminină) este folosit cu succes de masculin:

Polnoc prodje— jos pokriva Mir preblagi doi i goru, Ali lagan vjetric sapee

Od istoka k sinjem moru, Sap ce slatko iz tihana:

Zora puca bit ce danai 1

Miezul nopții a trecut - Dalele, munții și pârâul sunt calmi;

Dar briza dinainte de zori șoptește cu marea albastră. Şopteşte, spunând încet: „În curând, ziua se iveşte deja.”1 2

Astfel, o mare parte a lexemelor polisilabice în limba croat-sârbă, precum și în limbile cehă și slovacă, nu este potrivită pentru utilizare la începutul unui vers în metru iambic, cel mai comun vers din poezia rusă. Ritmul principal al limbii croat-sârbe (în dialectul literar Shtokavian) nu este iambic, ci troheic. De aceea metrul troheic este considerat cel mai potrivit metru din poezia versiunii croat-sârbe.

Voi încerca să explic clar considerațiile exprimate aici pe exemple specifice de traduceri croat-sârbe ale „Eugene Onegin” de A. Pușkin, și apoi traduceri în rusă ale operelor literare și poetice populare.

2

Voi începe cu trei traduceri croate ale lui Eugene Onegin: prima traducere croată a fost realizată în urmă cu mai bine de o sută de ani de binecunoscutul traducător al vremii, Shpiro Dimitrovich Kotaranin (1813-1868).3 Traducerea sa a rămas destul de clară. o sută de ani mai târziu, deoarece a fost făcut limbaj pur poetic. Cu toate acestea, nu a fost la înălțimea dorită nici în perioada publicării sale, deoarece traducătorul a trebuit, vrând-nevrând, să renunțe la meritele formale distinctive ale originalului - versul iambic al lui Pușkin și strofa lui Onegin. Traducerea în iambs în croată s-a dovedit a fi insuportabilă pentru Shpiro Dimitrovich Kotaranin, un excelent cunoscător al limbii croate, iar el, după ce a tradus bine numeroase lucrări dramatice în engleză, germană și franceză (pentru Teatrul Popular Croat din Zagreb), a decis să mulțumească nevoile mediului său

1 	Preradovic, Petar. Djela. Knj. 1 str. 93, Zagreb, 1918.

2 	Preradov și h, P. Dawn. Transl. M. Petrovsky. Poezia slavilor. Ed. N. V. Gerbel. SPb., 1871, p. 275.

3 	Р și pielea Aleksandar. Eugenio Onjegin. Preveo iz ruskog Spiro Dimitrovic (Kotaranin). Zagreb, Matica hrvatska, 1860.
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prin traducerea „Eugene Onegin” într-un vers cu zece silabe din poezia populară croat-sârbă, așa-numitele zece:

Bunul meu unchi, prin harul lui Dumnezeu, Când s-a îmbolnăvit de durere, S-a hotărât să se mântuiască, Era cu neputință să inventeze unul mai bun. Exemplul lui de învățătură este altul: Dar Doamne, este o mare durere pentru cei bolnavi să stea zi și noapte, nu trebuie luat nici un pas. Pe măsură ce a împărțit falsul, nenorocitul jumătate de viață trebuie întreținut, Și tăblie să-i fie ajustată, Să nu-i aducă binevoi medicamente, Oftă, gândește-te: „Când te vor lua dracii”.4 5

Versul și stilul traducerii, care se întorc la epopeea populară, au transformat romanul lui Pușkin, scris în rime iambice, într-o operă epică, ca să spunem așa. De aceea, se pare că prima traducere croată (și iugoslavă!) a „Onegin” a fost considerată un „rehash” gratuit. Nu este de mirare că remarcabilul poet croat al vremii, Petr Preradovici, în traducerea lui Dimitrovici, a căutat în zadar, după cum spunea el, geniul lui Pușkin.

Astfel, devine clar că următorul traducător croat al aceluiași roman în versuri, Ivan Trnsky (1819-1910), un prolific poet liric croat din a doua jumătate a secolului al XIX-lea, spera la un mare succes în traducere, traducându-l pe Onegin în opt- vers troheic rimat cu silabă (strofa Onegin cu rime exclusiv feminine):

Strie mi bio posten covjek, Kad ga smota sila bolje, Navro biti pazen doviek. Sto da bolán cini bolje? Primjeromje. Drugi slijede. Ali, Boze, teske bijede: Danju, nocu uza nj'bdjeti,

Ostavit ga nije smjeti, Pretvarat se valja vrlo, Stara groba razgovarat, Za log mu se mekan starat, Lijek u suho lit mu grlo, A uzdahnut rad bi pravo: “Kada ce te odnijet djavo?” 6

Cu toate acestea, Trnsky, un bun textier al timpului său, nu a reușit în troheele sale mai mult sau mai puțin monotone cu rime exclusiv feminine să transmită pe deplin eleganța și spiritul versului lui Onegin, bogăția de ritm și rimă. Așadar, publicul de citire croat încă aștepta o traducere adecvată a genialei „enciclopedii a vieții rusești”.

4 	Ibid., str. 5.

5 	P u ski n Alexander S. Evgeny Onegin. Un roman în versuri. Tradus și însoțit de manuscris de Ivan Trnski. Zagreb, 1881. (Biblioteca de distracții a lui Matice hrvatska, vol. XLVIII—L) —8° XXXII 176.
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Aproximativ șaptezeci de ani mai târziu, un al treilea traducător croat a încercat să folosească experiența pozitivă care decurgea din încercările celor doi compatrioți-predecesori ai săi: poetul croat modern Tomislav Prpic (1898), a tradus „Eugene Onegin” în versuri iambic și un strofa originalului. Încercarea celui de-al treilea traducător, poetul Prpić, care a păstrat textura complet formală a romanului (metrul iambic, vers, rima, strofa originalului), s-a dovedit a fi o noutate pozitivă a traducerii literaturii traduse croate. Cu toate acestea, ca și cele precedente, a fost împovărat cu un „păcat ereditar” înrădăcinat în structura diferită a sistemului de accent în rusă și croat-sârbă: atât metrul iambic, cât și rimele masculine s-au dovedit a fi în mod clar tensionate pe alocuri în traducerea lui Prpich. , și deci negativ în raport cu soliditatea poetică și claritatea versului tradus. Atât în versificare, cât și în conținutul poetic, traducătorul nu a fost întotdeauna capabil să evite neajunsurile, așa cum se vede deja în prima strofă a romanului:

Unchiul meu va fi onorabil, strict. Când vine boala (uita-te la ea!) A făcut ce era posibil: a meritat respect.

Să învețe toată lumea din exemplul jurnalului! ... Dar, Doamne, ce chinuiește oamenii!

Dan și Noe stau acolo, yo,

La patul bolnavului! Gadaria este în general. Da, distrați jumătatea vieții! Și perna de aranjat pentru el

Și 	leac să-i dea Toate suspinele, stea limpede:

Ah, să te poarte diavolul măcar! 6

Rimele masculine din al doilea și al patrulea vers (gle ti nje!—stovanje), al șaptelea și al optulea versuri (joj—bolesnickoj), precum și cele „dactilizate” din al zecelea și al unsprezecelea versuri, sunt în mod clar încordate și lipsite de conținut muzical. (zabavljas—popravljas). Nu poetul și traducătorul Prpich este vinovat pentru acest lucru și alte astfel de cazuri, dar, așa cum am menționat mai devreme, diferența dintre sistemele de stres în limbile înrudite este de vină.

Prima traducere sârbă a lui „Eugene Onegin” a fost făcută de celebrul traducător sârb de lirică rusă Ristoj. Odavici (1870-1933). Experiența sa de traducere și, probabil, exemplul traducătorului croat I. Trnsky, l-au inspirat cu aceeași metodă de traducere și anume versiunea iugoslavă a strofei Onegin: un vers troheic de opt picioare cu rime exclusiv feminine. Traducerea lui Odavici este clară și poetică, în spirit și manieră mai apropiată de „limbajul colocvial” al originalului.

6 	Ibid., domnule. 1-7. Pu ski n AS: Evgenij Onjegin. Roman u stihovima.

Din prev. Tomislav Prpic. Zagreb., „Zori”, 1955. nov. ed. „Malica hrvalska” și „Zora”, 1965.
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Mi-e frică de vechea ordine: m-am îmbolnăvit mult Ascultarea cere, porunci — Doare să gândesc HHj'e mogo. Exemplul lui Néeg îi învață pe alții! Dar cât de plictisitor este să fii zile, nopți,

Nu poți face niciun pas nicăieri! Viclenia e jos, urâtă A amuza un slujitor, A îndrepta șeful, A-i adăuga cu tristețe leacuri, În timp ce suspină, tânjește să cosi: Cine vrea să te poarte! 7

Cea mai nouă și cea mai bună traducere a lui „Onegin” în sârbă este un „rehash” al traducătorului sârb contemporan Milorad Pavic. Pavić a tradus prima parte a romanului în stilul originalului, în metru iambic și strofa Onegin, cu excepția, însă, ca la Trnsky și Odavich, a rimelor masculine. În a doua parte a „rehash”-ului său a exersat și rime masculine. Prin urmare, versul tradus al lui Pavić este cel mai apropiat de toate traducerile anterioare croat-sârbe, formal și în esență, de „limba colocvială” a originalului și nu este o coincidență că a devenit o publicație școlară sârbă („Shkolska Biblioteka”, vol. 55).

Traducerile în slovenă ale lui Onegin sunt și mai apropiate și mai adevărate de cuvântul poetic și spiritul originalului datorită avantajelor deja menționate ale sistemului accentologic sloveno. Flexibilitatea elastică a stresului sloven, care este în mare măsură legată de rusă, facilitează utilizarea metrului iambic și a rimelor masculine. Iată cum explicăm prima traducere de succes în slovenă a lui Ivan Friend (1875-1937):

Moj stric, postena korenina naenkrat resno oboli,

V bolesni hoce da mladina postreze mu in ga casti;

to vsem umevno je in jasno; a Boga mi, kak golgocasno z bolnikom cuti noe in dan,

za ped se ne geniti stran! Hinavscina je to nemila polmrtvega zabavati, blazine mu zrahljavati, dajati zalosno zdravila in vzdihati, mislec hip vsak: kdaj neki vzame te ze vrag! 8

Cele mai recente, moderne traduceri slovene ale lui Onegin, publicate în ediții de lux, și anume traducerile lui Rado Bordon9 și Mile Klopcic, se bucură de același succes și din aceleași motive ale avantajelor accentologice ale sistemului de stres al limbii slovene.

7 	Pușkin, A. S. Evgeny On'egin. Beograd, 1893; a 2-a ed. Beograd-Zagreb, 1924.

8 	Р и sk і n, Alexander S. Yevgeny Onegin. Un roman în versuri. Ljubljana, 1909. (Traduceri din literatura mondială. Ed. Matica slovenska, vol. VI).

9 	P us к in, AS: Evgenij Onegin. Să-și ia rămas bun de la Rado Bordon. Ilustrat și mobilat de Joze Ciuha. Ljubljana, 1962. 4° 549.

10 	P us к in, AS Yevgenij Onegin. Un roman în versuri. Tradus de Mile Klopcic. Ljubljana. A indrazni editura Sloveniei, 1967. 4° 326. Ilust. NV Kuzmin.
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cea mai bună traducere poetică iugoslavă despre adecvarea traducerii:

Unchiul meu, cinstit din cap până în picioare, se îmbolnăvește grav în vremuri bune, dar este capricios și vrea să servească hrana potrivită - cu atât mai bine îi va atinge toate zilele de viață.

Desigur, un astfel de exemplu strălucește asupra altora. Dar ce pierdere să stai tot timpul lipit de pacient

și întâlnește-l pe bătrân noapte și zi. Ce sarcină ipocrită: zâmbește unui om pe jumătate mort, slăbește-i pernele transpirate, da-i medicamente când este trist, ofta când te gândești: Când te va lua diavolul?

Klopcic, p. 17

3

Tabloul propus al aplicării practice a contoarelor iambice și troheice, așa cum ni se prezintă atunci când luăm în considerare traducerile specifice din literatura iugoslavă a lui „Eugene Onegin” de A. Pușkin, indică în totalitatea sa o anumită regularitate în impactul infrastructurii poetice. asupra suprastructurii creative: un sistem accentologic mai dezvoltat, mai flexibil, deoarece infrastructura lingvistică contribuie la o întruchipare poetică mai diferențiată, mai perfectă, inclusiv creativitatea traducerii.

Totuși, aici este necesar să facem o rezervă: dacă originalul este construit pe baza unor mijloace formale de exprimare poetică (metru, rima, ritm) care sunt departe de limbajul de traducere, atunci traducătorul nu este obligat să folosească servil. instrumente de expresie artistică străine lui.

Croații și sârbii, după cum se știe, au folosit și încă folosesc în principal metrul troheal, drept urmare, apropo, eforturile lor de a traduce „Eugene Onegin” al lui A. Pușkin (traducerile lui Dimitrovich, Trnsky, Odavich) cu același metru troheal aproape de ei sunt de asemenea de înțeles. Acest fapt al legăturii organice a creativității poetice croate a fost deja perfect luat în considerare de A. Pușkin, creând și traducând „Cântecele slavilor occidentali”. Marele maestru yamba traduce celebrul cântec popular iugoslav în troheal zece:

Doi stejari creşteau unul lângă altul, Între ei un brad cu vârful subţire; Nu cresteau doi stejari unul langa altul, Doi frati locuiau impreuna: Unul Pavel, si celalalt Radula, Si intre ei sora lor Elitsa.11

Iar traducătorii sovietici moderni folosesc cu succes zece troheal, mai ales în traducerile croat-sârbe

11 	Soră și frați. Traducere de A. Pușkin. A. Pușkin, Cântecele slavilor occidentali, Opere, vol. IV, Sankt Petersburg, 1838, p. 180.
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arta Folk. Dovada în acest sens poate servi, printre altele, traducerea faimoasei balade „Khasanagi-nitsa” de celebra poetesă Anna Akhmatova:

Ce se albește printre desișul verde? Este zăpadă, este un stol de lebede?

Dacă ar fi fost zăpadă, s-ar fi topit de mult, Lebedele ar fi zburat spre cer;

Nu, nu zăpadă și nici un stol de lebede; Acolo Hasan-aga zace într-un cort.12

Și nu numai în epopeea eroică și baladă a artei populare iugoslave, ci și în genul erotico-umoristic al cântecului popular croat, zece troheal nerimat respiră în transferul adecvat al poetului-traducător sovietic modern cu imediatitatea poetică a originalul:

Odată ce un tip și o fată s-au certat,

Că cei doi vor petrece noaptea

Fără îmbrățișări și săruturi.

Apoi a pășit un cal, Și ea era un monisto de aur.

Atunci a venit noaptea la miezul nopții,

Fata îi spune în liniște tipului: ^Întoarce-te, răsturnează-te o dată!

De ce minți ca un idol în fân?

Sau poate ți-e milă de cal?

Nu-mi pare rău pentru monistul de aur.”13

Ținând cont de un rol atât de important al metrului troheal în creativitatea poetică rusă și iugoslavă, se pot înțelege încercările relativ reușite ale lui Trnsky și Davich de a transfera versul iambic al lui „Eugen Onegin” în limba croat-sârbă în vers troheal. Mai mult, aș dori să cred că viitoarea traducere finală croat-sârbă a „Eugene Onegin” de A. Pușkin va fi realizată - în conformitate cu sistemul accentologic al limbii croat-sârbe - în metru troheal.

12 	Hasanaginitsa. Traducere de Anna Akhmatova. (Epopeea poporului sârb. Publicația a fost pregătită de I. N. Golenishchev-Kutuzov. Editor V. V. Vinogradov. M., 1963, p. 180).

13 	cântece populare iugoslave. Traducere de P. Erastov. M., 1956. [Original: Zenske pjesme hrvatske. Urednik Nikola Andric. Zagreb, Matica hrvatska. (Odio II, sv. 2, str. 42)].
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P. A. Rudnev

O POEZIE A lui A. BLOK „TOTUL E LINIT PE FATA LUMINOSA ..

(Experiență de interpretare semantică a metrului și a ritmului)

Formularea problemei. Având în vedere poezia modernă, putem spune cu încredere că în ridicarea și rezolvarea problemei analizei semantice (semantice) a versului, cea mai fructuoasă abordare este considerată a fi abordarea versului ca formă semnificativă din punct de vedere estetic, care este o formă structurală. unitate de componente de diferite niveluri (de la metro-ritm până la cuvinte în vers și organizare intonațional-sintactică). Discutabilitatea întrebării constă aici în ceea ce ar trebui considerat fundamentul, trambulina analizei - conținutul poeziei, emoția lirică întruchipată în ea, sau forma sa mereu semnificativă, cadrul general al compoziției sale metrice? Majoritatea cercetătorilor sovietici moderni care se ocupă de această problemă (N. I. Timofeev și studenții săi, A. L. Zhovtis și alții) preferă prima cale.1 Autorul acestor note este mai fructuos din punct de vedere metodologic, de la formă la conținut.1 2 De aici, scopul lucrării propuse. este de a face o descriere a structurii metrico-ritmice a unui text scurt specific și, pe baza acestei descrieri, de a face o încercare de interpretare semantică a acestuia.

Analiză. În fața noastră este un model metrico-ritmic al textului, fixând principalele (nu toate) nivelurile structurii sale versurilor: metrul cu formele sale ritmice; împărțirea cuvintelor; un sistem de vocale accentuate (pentru simplitate, fără variante de fonem); compoziția rimei (toate rimele masculine sunt marcate cu literă mică); organizarea sintactică. Ce dă un model atât de vizibil? După părerea noastră, multe. Și anume: ea, în primul rând, permite caracterizarea cu încredere a tipului de intonație al unui text dat în ansamblu; în al doilea rând, să vedem corelațiile orizontale și verticale ale unui număr de elemente ale structurii sale ritmice la diferite niveluri, ceea ce, la rândul său, va ajuta la stabilirea prezenței anumitor cursive ritmico-semantice (sau cursive), pe care este foarte posibil. pentru a construi o analiză semantică propriu-zisă.

1 	Vezi, de exemplu, din cele mai recente lucrări: L. I. Timofeev. „Anchar”. În: Literatura clasică rusă. Analiza si analiza. M., 1969, p. 39-48; A. Zhovtis. E nevoie de poezii... Alma-Ata, 1968, p. 116-127.

2 	mier. Lucrarea lui M. Gasparov „Poezia este necesară...” (Întrebări de literatură, 1969, nr. 2 4, pp. 205-206), unde întrebarea este pusă în mod similar. Vezi și: R. O. Jacobson. Analiza poemelor Tobolsk de Radișciov. În: Rolul și semnificația literaturii secolului al XVIII-lea în istoria culturii ruse. La 70 de ani de la nașterea membrului corespondent al Academiei de Științe a URSS P. N. Berkov. M.-L.. 1966, p. 228-236.
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DESCRIERE. A. BLOC, „TOTUL E LINIT PE FATA LUMINĂ...”

Text 	Ritm, schemăSecțiuni de cuvinteVocale accentuate RimăSintaxă
1. Totul este liniștit pe o față strălucitoare. 	ѵЗ——M—Ж—Жо—i—E—EaJ (1 + 1)
2. Și miezul nopții de rouă este liniștit. 		J-J-o-ab	
3. Cu triumf mut pe chipul 		m-we-o-ea12
4. Deschid fațetele versului. 		w-m-a-ab)
5. șoptesc și sun ca o sfoară. 		m-mu-U-aa1 (1+1)
6. Asta – florile de noapte – nu sunt cuvinte. 		m-f-mo—s—s—ab	
7. Roua lor a fost albită de lună. 		M-M-Ji-u-i-aa} 3
8. La poalele triumfului Ei. 		F-Mo-o-abj

3 	Alexander Blok, Sobr. op. în opt volume, vol. 1, M.-L., 1960, p. 528. Alte referiri la această ediție în textul principal (primul număr indică volumul, a doua pagină).

În conformitate cu tipologia structurilor versurilor intonaționale adoptată în versificare4, acest text, fără îndoială, ar trebui atribuit poemelor cu intonație melodioasă (sau melodică). Semne pozitive: a) articulație strofică clară (două versone dintr-o rimă încrucișată masculină asemănătoare: abab); b) coincidenta totala a dominantelor sintactice si ritmice (fiecare linie reprezinta un intreg intonational-ritmic inchis - sau relativ inchis); c) analogie completă în structura sintactică a ambelor strofe: (1 + 1) + 2. Semne negative: a) lipsa injambementului; b) absenţa întreruperilor de ritm la nivel sintactic.

Să revenim la contor. Semne atrăgătoare: a) o tulpină de trei silabe (din 16 intervale inter-ict, 15 sunt egale cu două silabe); b) variaţia dezordonată compoziţional a anacruzei (în 1-2 silabe); c) singurul caz de interval de o silabă între ict-uri este localizat în versul al patrulea, care este forma a II-a ritmică a unui dolnik de trei ict cu anacruză anapestică.dolnik de trei ict).

Descrierea și definiția metrului oferă deja câteva temeiuri preliminare pentru interpretări semantice. Și anume: rândul nr. 4 se dovedește a fi italic în structura sa ritmică, semnalând astfel accentul său semantic. Verificarea acestei presupuneri prin analiza nivelului diviziunilor cuvintelor și a sistemului de vocale accentuate face ca această presupunere să fie aproape indiscutabilă. După „jocul” împărțirilor de cuvinte, a patra linie se distinge clar datorită: a) singurei variații a lui Zh-Zh în întreg contextul; b) contrast cu versurile învecinate (al treilea și al cincilea), dând o combinație puternic opusă: M-M. După caracteristicile fonemelor vocalice accentuate, chiar mai mult: a) fonemul de sprijin „a” în primele trei versuri apare o singură dată, și chiar și atunci în rima (ceea ce contribuie la corelarea compozițional-ritmică a versurilor al doilea și al patrulea în cadrul limitele strofei - unitatea intonației semantice și ritmice); b) versul al patrulea dă deja o triplă asonanță la „a”, inclusiv rima; c) se stabilește în cele din urmă inerția sonoră a rimei pe „a” din strofa a doua: „șir – cuvinte – lună – triumfă”, ceea ce se întâmplă evident sub influența caracterului compozițional-întors, italic al aceluiași vers al patrulea.

În descrierea schematică de mai sus a structurii acestui text, nu există un nivel gramatical. Între timp, el

4 	Vezi: V. E. Hholshchevnikov. Fundamentele poeziei. Ed. Universitatea de Stat din Leningrad, 1962, cap. "Intonaţie".

5 	Vezi: M. L. Gasparov. Dolnik rusesc cu trei lovituri din secolul al XX-lea. În: Teoria versurilor. L., 1968, p. 67 în continuare.
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aici „funcționează” foarte activ. Ne limităm doar la unul dintre parametrii săi - verbozitatea. Din cele 27 de cuvinte semnificative ale textului verbelor, sunt patru: deschid, șoptesc, sun, am albit. Dintre acestea, ultimele 3 sunt în strofa a doua; primul („Deschid”), localizându-se din nou în versul al patrulea, dă din nou naștere „inerției verbale” a întregului text.

Deci totul duce la a patra linie. O astfel de pronunțată unitate structurală a compoziției metrice a întregului text nu poate fi considerată întâmplătoare.

Considerarea semantică propriu-zisă a acestui text (la nivel de conținut „ideologic”) cu implicarea unor conexiuni extratextuale ar trebui să confirme sau să infirme (sau să corecteze) cele spuse mai sus.

Poezia lui Blok „Totul este liniștit pe o față strălucitoare...” datează din 19 martie 1903, adică deja epoca „Rasputiy”. Este caracteristic, însă, că a fost publicat pentru prima dată de Blok în 1907 în antologia Nopți Albe (vezi I, 682) și nu a fost ulterior introdus de acesta în textul principal al volumului I. În structura sa figurativă și semantică, „Totul este liniștit pe o față strălucitoare...” gravitează în mod clar către operele lirice ale lui Blok, ca să spunem așa, din perioada „pașnic clasică” din „Poezii despre frumoasa doamnă” (1901) cu semantica filosofică și mistică a cuvintelor clar percepute - simboluri ale unui plan dublu. Acest lucru facilitează, fără îndoială, analiza sa: nu există absolut nicio vagitate impresionistă intenționată în ea, care este atât de inerentă în multe lucruri din ciclul „Răscruce” și poeziile volumului II, asociate, în special, cu complexul semantic al așa-zisului „misticismul în viața de zi cu zi”.

Din punct de vedere al texturii intonaționale (tip melodios), această poezie se apropie și de marea majoritate a operelor „Ante Lucem” și „Poezii despre frumoasa Doamnă”. Tipul intonațional al majorității poemelor din 1903, dimpotrivă, gravitează mai degrabă spre diverse variante de intonație colocvială, ceea ce se datorează, evident, dizarmoniei generale a lumii interioare confuze a eroului de la Răscruce, care, în ansamblu, reprezintă o antiteză clară a întregii armonice (deși în mod dominant!) „și „cavalerul” „Poeziilor despre Frumoasa Doamnă”.

Conexiuni extratextuale asemănătoare sunt confirmate și la nivelul sistemului de mărimi al lui Block, luat în context diacronic. Potrivit „Manualului Metric pentru Operele lui A. Blok”, întocmit de autorul acestor rânduri, o parte semnificativă a experimentelor metrice ale poetului în domeniul dimensiunilor neclasice (dolniki, tacticieni) se încadrează din nou în perioada de „Rasputiy” - 1903. Și anume: 33 de lucrări, 473 de rânduri (29,7 și 16,0% din numărul total de lucrări monometrice originale și replici ale lui Blok scrise în dimensiuni neclasice). Pe de altă parte, perioada de cinci ani (1898-1902) oferă următoarele cifre pentru aceleași tipuri de versuri: 33 de lucrări,
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536 de linii (23,2 și 18,1 din același total). Acesta este total. Tipul metric al poemului analizat, care este în general foarte rar în Blok, se încadrează într-o perioadă ulterioară (1905-1914). În 1903, acest metru, dimpotrivă, apare o singură dată, corelând cu două poezii dintr-un stadiu incipient care sunt relativ apropiate de tip metric tranzițional („De mult timp am căutat în întuneric un zeu radiant...”, 1898-I, 380 și „Scrisorile vechi”, 1899-I, 441). Mai mult, ambele poezii numite, precum cea pe care o analizăm, nu au fost incluse de Blok în Volumul I al setului canonic în trei volume (au fost publicate postum, abia în 1926 - vezi I, 649).

Se pare că conexiunile extratextuale notate la nivel de intonație și metru confirmă destul de convingător presupunerea noastră cu privire la apropierea acestei poezii a lui Blok în 1903 de lucrurile create în perioada anterioară a operei sale.

Acum puteți trece direct la analiza semantică a acestui text la cel mai înalt nivel - nivelul compozițional-ideologic.

Situația lirică care apare în contextul semantic al poemului variază ceva asemănător care se întâmplă în lucruri precum „Quiet Evening Shadows. . ." (I, 77), „Cineva șoptește și râde. . ." (I, 89) și alții.Adevărat, în poemul analizat, situația lirică tradițională pentru Blok în 1901 este complicată de un alt motiv asociat cu poetizarea actului de creativitate (comparați totuși și lucruri din etapa anterioară precum „ M-am dus la beatitudine. Calea a strălucit ... "- I, 20; "Soarta însăși mi-a lăsat moștenire ... "- I, 21).

În poemul „Totul este liniștit pe o față strălucitoare...” sunt trasate clar trei sfere semantice „spațiale”, situate în plan vertical. 1) Mai înalt - sfera ei ("Totul este liniștit pe o față strălucitoare ..."; "La picioarele triumfului ei ..." - primele și ultimele linii, realizând compoziția inelului, care este din nou atât de caracteristică pentru versuri ale Blokului timpuriu. Mai mult, aici sentimentul principiului inelului ia naștere pe baza semanticii „pure” – nu se găsesc în exterior corespondențe formale între primul și al optulea vers6). 2) Sfera intermediară este sfera naturii (mai precis, peisajul, interpretat în termeni mistici și filosofici: „Și miezul nopții de rouă este liniștit...”; „Acestea sunt noaptea

0 Aparent, aici ne confruntăm cu un astfel de precedent când „autorul încalcă în mod deliberat unitatea de formă și conținut pentru a evidenția mai bine conținutul” (D.S. Lihachev. Principiile istoricismului în studiul unității conținutului și formei). a unei opere literare.În cartea: Întrebări ale metodologiei criticii literare Moscova-Leningrad, 1966, p. 144).
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florile nu sunt cuvinte. II Roua lor a fost albită de lună...”). 3) Sfera inferioară este lumea eroului poeziei, care intră în contact cu lumea ideală a Frumoasei Doamne (cu lumea sferei superioare) datorită implicării sale în artă, act de creativitate poetică, la corelând în același timp cu sfera intermediară „roua (adică, aparent, alb, ceea ce este foarte semnificativ în sistemul poeticii lui Blok din acea epocă) la miezul nopții” („Cu triumf mut pe fața mea II deschid fațetele versului). ...”; „Șoptesc și sun ca o sfoară...”).

În această ierarhie „spațială” a sferelor semantice, versul al patrulea se dovedește din nou a fi un fel de punct de cotitură în dinamica expresivă a ideii poetice, deoarece față de ea se intensifică tensiunea expresiei, iar spre final (epifania eroul care a participat la actul de creativitate a avut loc!) în dezvoltarea situației lirice se simte un fel de „catharsis” - eroul din nou prin natură, dar într-o nouă capacitate (luminat de înalta artă a poeziei) vine. în contact cu lumea „Triumful ei”. Inelul complotului liric este închis, dar nu în cerc, ci în spirală. „Deznodamentul” situației lirice este următorul: patosul Creativității și patosul Iubirii – Serviciul Idealului se contopesc într-unul singur.

Analiza semantică a nivelului metric inferior și a nivelului superior al structurii poetice, nivelul ideilor, se dovedesc a fi la fel de unificate și complementare reciproc. În consecință, problema pusă în această notă a fost rezolvată mai mult sau mai puțin satisfăcător.
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